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Indledende afsnit 
Der sker meget på den dramatiske scene i øjeblikket, og mange nye dramatikere udfordrer 
genren ved f.eks. at opløse karakterernes og handlingens betydning for værket. Mange nye 
dramatikere skaber deres egen dramatiske form, som ofte er fragmenteret og udfordrende for 
sin modtager. 
 
Indholdsmæssigt rykker virkeligheden ind på teatret, og det politiske teater synes at have fået 
en opblomstring i det nye årtusinde efter at have været lagt på hylden siden 70’ernes 
venstreorienterede teater med Solvognen i spidsen. Både i Danmark og i udlandet er teatret 
vendt tilbage til de store spørgsmål og et politisk engagement. I udlandet ses det politiske 
engagement hos eksempelvis den engelske dramatiker Martin Crimp, når han i den britiske 
avis The Guardian udgiver ”Advice to Iraqi women” (2003), og på den tyske scene dominerer 
bl.a. René Pollesch med et værk som f.eks. ”Stadt als Beute” (2001). I Danmark ses det 
politiske engagement eksempelvis, når Claus Beck-Nielsen laver en terrormusical og tager sin 
kunst på nakken og rejser til Irak med demokrati, når Christian Lollike skriver et stykke om 
gruppevoldtægt (2004), og når Anna Bro skriver om den meget omdiskuterede flygtningelejr 
Sandholmlejren (2006). Det sker måske også, når Christian Tafdrup skriver om George Bush i 
hans unge år med titlen ”W – de unge år” (2006), og når Flemming Jensen underholder på 
Nørrebro Teater med ”Let’s kick ass” (2005). Mange af disse dramatikere og instruktører er 
kendt for at udfordre dramaets formsprog. De eksperimenterer med formen og udfordrer 
dramaet både formmæssigt og indholdsmæssigt. 
Christian Lollike  
Den danske dramatiker Christian Lollike, som siden årtusindeskiftet har præget det danske 
teater, er kendt for at provokere og tage moralske emner op og vende dem i en form, så han 
får modtageren til at tænke. I et portræt i Jyllandsposten beskriver Anders Lange Lollike 
således: ”Han går ikke den lige vej… Indgangsvinklen til livet er skæv. Han er et af dansk 
dramatiks største talenter i nyere tid.” (Lange, 29.1.2007). 
 
Christian Lollike har læst filosofi og dansk på Roskilde Universitetscenter. Han blev i år 2001 
færdig fra dramatikeruddannelsen i Århus, og er i dag husdramatiker på Århus Teater. Lollike 
påbegyndte sit forfatterskab i starten af det nye årtusinde, og han har efterhånden et par 
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håndfulde værker bag sig. Gennem sit forfatterskab har han skrevet mange forskellige 
stykker, og ofte udfordret den dramatiske genre ved at eksperimentere med formsproget.  
 
Lollike skriver ofte sine værker over andre værker som f.eks. ”Operation Luise og Ferdinand” 
(2002), der er en genskrivning af F. Schillers ”Kabale und Liebe”, eller ”Dogville” (2004) og 
”Grase Was here” (2007), der er bearbejdninger og gendigtninger af Lars Von Triers film 
”Dogville”, og ”Nathan (uden titel)” (2007) der er variationer af G.E. Lessings ”Nathan den 
vise”1 (Bilag 2).  
 
De senere år er Lollike især blevet diskuteret og kendt for værker som ”Dom over skrig” 
(2004), ”Underværket”2 (2005) og ”Service selvmord” (2006) (Bilag 2). Det er værker, som 
alle sætter spørgsmålstegn ved menneskers måder at handle og opfatte verden på, og som er 
kendt for et politisk engagement, der sætter konkrete temaer i vores samtid til debat. ”Dom 
over skrig” handler om en gruppevoldtægt og diskuterer dette ud fra både offer/gerningsmand 
positionen, men også ud fra retssystemets side. ”Underværket” handler om 11.september og 
diskuterer begivenheden som et kunstværk samtidig med, at det ser begivenheden fra ud fra 
en offer/gerningsmand position. ”Service selvmord” bygger på interviews med de pårørende 
til folk, der har begået selvmord, og diskuterer retten til denne handling.  
 
Lollike blev i 2003 nomineret til en Reumert for ”Operation Luise og Ferdinand” og igen to 
gange i 2007 for ”Nathan (uden titel)”. Han har endnu ikke vundet denne pris, men han har 
modtaget Drostfonden og Teater 1s teaterpris i 2005. Han roses i den forbindelse for at se ”… 
patologisk dybt, modbydelig dybt ind i menneskene – for at lede efter den kerne, vi som 
mennesker har til fælles, og følge stikvejene fra den… Og han gør det i en scenisk form, der 
spiller på alle stilarter og former…” (Rottesen 2005, s.12). Men han roses også for sin evne 
til at komme i medierne og blive kendt for sine kontroversielle værker. På den anden side står 
kritikerne og råber vagt i gevær, for de mener, at Lollike forsvarer det onde som f.eks. 
voldtægtsforbrydere og terrorisme. Louise Frevert siger f.eks. ”Jeg så, at de satte et stykke op 
om massevoldtægt, og at instruktøren oven i købet argumenterer positivt for det… En 
instruktør, der udtaler sig positivt om gruppevoldtægt og har den der Nåh, det er fedt at 
                                                 
1 På originalsprog: ”Nathan der Weise”.  
2 Som i øvrigt refererer meget til Slavoj Zizeks ”Velkommen til virkelighedens ørken, essays om verden efter 
11.september” 2002. 
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belyse det her-holdning. Det kan jeg ikke have. Det går imod min æstetiske opfattelse af 
tingene.” (Rye 2004, s. 1). Lollike er både elsket og hadet for sine dramatiske værker.   
 
Lollikes ærinde er at undersøge værdier. Vi leder ofte efter faste værdisæt, som vi kan 
rammesætte en tekst med, men Lollike opererer på et niveau, hvor disse værdisæt ikke så 
nemt lader sig anskue. Der bliver kastet mange bolde i luften, og tilsammen giver de et 
indtryk af, at der er mange værdier på spil. Men at få hold på hvilke værdier, der er på spil, 
kan være svært på grund af de mange udsigelsespositioner, referencer, ubestemtheder osv.. 
Værdierne i Lollikes værker er ikke faste værdier, men diskuterbare værdier. Og et interessant 
spørgsmål bliver derfor: Hvordan gestalter Lollike dette diskuterbare univers, og hvilket 
engagement peger det på?  
Problemfelt 
Jeg har i dette speciale valgt at dykke helt ned og stille skarpt på Christian Lollike. I den 
forbindelse har jeg valgt at fokusere på ”Nathan (uden titel)”, som er et af Lollikes nyeste 
værker, der havde verdenspremiere i Århus Domkirke den 2. februar 2007. Senere samme år 
udkom værket som dramatekst fra forlaget Drama. ”Nathan (uden titel)” blev som tidligere 
nævnt nomineret til en Reumert for årets forestilling, og for samme værk blev Lollike 
nomineret til årets dramatiker. 
 
”Nathan (uden titel)” er et kompakt samtidsstykke fra 2007, som tematisk dækker over mange 
af livets store spørgsmål. Det stritter og har alligevel et samlingspunkt. Det er en tekst, som 
kan og skal læses mange gange og et stykke, som i sin opsætning også kræver noget af 
publikum. Værket sætter spørgsmålstegn ved vores moralske og etiske ståsted, og får os til at 
tænke over vores måde at handle på overfor andre mennesker. Det er ikke kun samtiden, han 
afspejler, for i hans omfangsrige brug af intertekstuelle referencer til både samtiden og 
historien, siger han samtidig, at det er noget større og mere universelt, der har været til stede 
altid gennem vores historie på forskellige måder. Værket opererer mellem samtiden, historien, 
religionen, filosofien og det politiske. Der er altså mange ting på spil, som kan være et virvar 
at navigere rundt i, men et interessant virvar, der er værd at kigge nærmere på. 
 
Christian Lollike er en dramatiker, som har noget på hjertet. Det er tydeligt, når man læser og 
ser hans værker, at der ligger et stort engagement bag hver enkelt tekst. Hvad er det for et 
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engagement, der ligger i værkerne? Og hvordan kommer dette engagement til utryk? Det er 
det som dette speciale ud fra ”Nathan (uden titel)” giver et bud på ud fra følgende 
problemformulering.  
Problemformulering 
 
Hvilken sammenhæng er der mellem formsproget i ”Nathan (uden titel)” og værkets 
engagement? Og hvilket engagement peger det på? 
 
Teori og metode 
Formålet med dette speciale er at klargøre sammenhængen mellem formsprog og engagement 
i værket ”Nathan (uden titel)” og derudover tydeliggøre, hvilket engagement værket peger på.  
 
Jeg har kaldt specialet ”Det engagerende teater”, hvilket peger på det, som sker hos 
modtageren. Hvis det skulle være helt korrekt, skulle specialet have heddet ”det potentielt 
engagerende teater”. For det, jeg undersøger, er, hvordan værket lægger op til et engagement 
og ikke, hvordan dette engagement konkret udmønter sig. Jeg fokuserer på værket og dets 
virkemidler og konkluderer ud fra dette, hvordan værket peger på et engagement.  
Specialet kan betragtes som én vinkel på det engagerende teater og bidrager til viden om det 
politiske teaters genkomst i det nye årtusinde.   
 
Specialet består af tre kapitler. I det første kapitel redegøres der for de valgte teorier. Til 
undersøgelse af værkets engagement har jeg valgt at benytte de tre teoretikere Janek 
Szatkowski, Anker Gemzøe og Wolfgang Isers teorier, da de hver især knytter sig til de 
virkemidler, som værket opererer med. Teorierne omhandler dramaturgi, intertekstualitet og 
receptionsæstetik. Disse teoretiske retninger hjælper til analytisk at kunne diskutere værkets 
formsprog, fordi de har en virkning og en hensigt, som munder ud et engagement. Alle tre 
teoretikere ser på tekster som foranderlige størrelser, der kan ændre sig over tid. 
 
Jeg har valgt teoretikeren Janek Szatkowskis teorier til beskrivelse af dramaets genre. Derfor 
placeres Szatkowski teoretisk i den første del af teoriafsnittet for at give en forståelse af hans 
modeller over dramaets genrer og for at give læseren et kort overblik over teaterteoriens 
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udvikling og status. De dramaturgiske modeller giver et teoretisk grundlag, som gør mig i 
stand til at placere ”Nathan (uden titel)” i et historisk og genremæssigt perspektiv. Denne 
teori bidrager desuden til en diskussion af de mere generelle tendenser i dramaet og dets 
teoretiske positioner. Szatkowskis dramatiske modeller skal altså forstås som en rammesætter, 
der giver et overblik over teaterhistorien og samtidig skaber analytiske værktøjer til en 
genrebetegnelse af værket. Grunden til den grundige gennemgang af denne teori skyldes dels, 
at en kort indføring i teatrets historie giver udgangspunkt for en diskussion af samtidens teater 
senere i specialet og dels for at vise, at det nye på mange måder indeholder og er inspireret af 
det gamle og dermed tydeliggør en forandring.  
 
De to øvrige teoretikere Anker Gemzøe og Wolfgang Iser er valgt, fordi de på hver deres 
måde beskæftiger sig med måder at anskue litteraturen på. Disse to teoretikeres teorier 
omhandler altså ikke dramaet specifikt, men er derimod generelle litterære teorier. Gemzøe 
har skrevet en artikel om fem former for intertekstualitet, som jeg redegør for i anden del af 
teoriafsnittet. Disse bidrager til en forståelse og analyse af det intertekstuelle univers i 
”Nathan (uden titel)”. Isers receptionsæstetik udgør sidste del af teoriafsnittet. Det er 
forholdet mellem værk og modtager, der er det centrale i denne teori, og den bidrager til en 
analyse af værkets funktion og effekt. Teorierne fra disse to teoretikere fungerer i dette 
speciale udelukkende som analytiske værktøjer til analysen, og jeg vil derfor ikke placere dem 
i et større teoretisk perspektiv. Teorierne bidrager til at sætte de virkemidler, som ”Nathan 
(uden titel)” opererer med i forbindelse med tematikkerne og nærmere et indholdsmæssigt 
engagement. 
 
Det andet kapitel i specialet er en analyse af ”Nathan (uden titel)”. Denne er delt op i to dele, 
hvoraf den første fokuserer på formsproget i værket og karakteriserer det ud fra Szatkowskis 
dramaturgiske modeller. Anden del af analysen fokuserer på det tematiske indhold og 
intertekstualiteten i værket. Her arbejdes der hovedsageligt med Gemzøes begreber om 
intertekstualitet. Receptionsæstetikken inddrages i begge dele af analysen. Jeg inddrager også 
andre teoretikere i analysen, både for at for at klargøre nogle begreber, som de andre 
teoretikere ikke beskæftiger sig med, men også for at sætte nogle perspektiver på analysen.  
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I det tredje kapitel diskuteres værkets engagement, som leder op til konklusionen. 
Indledningens optakt til det politiske teater bliver her sat i spil og diskuteret. Jeg inddrager 
flere teoretikere, der beskæftiger sig med dette og Lilian Munk Rösings nye bog ”Autoritetens 
genkomst” som medspillere i forhold til at nærme mig værkets engagement. Til sidst i 
diskussionen kommer jeg kort med nogle teoretisk analytiske pointer i forhold til at analysere 
ny dramatik.  
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Kapitel 1: Teori 
I dette kapitel redegøres for specialets teoretiske begreber. I første del kommer jeg 
indledningsvis med nogle metodiske overvejelser over dramaet og dets teorier før og nu. På 
den måde placeres Szatkowski som teoretiker. Derefter præsenteres de fem dramaturgiske 
modeller, som Szatkowski operer med. I anden del af teoriafsnittet præsenterer jeg Gemzøes 
fem former for intertekstualitet og sætter disse i forhold til ”Nathan (uden titel)” for at 
konkretisere indholdet i dem. Isers begreber omkring modtagerens rolle for perceptionen af et 
værk præsenteres i tredje del af teoriafsnittet. Til slut laver jeg en kort opsamling med henblik 
på at vise, hvilken funktion teorierne har i analysen i kapitel 2.  
Del 1: Dramaturgiske modeller – Janek Szatkowski 
Szatkowksis teori beskæftiger sig konkret med dramaet og er den mest genrespecifikke teori 
af de tre valgte. Derfor vil gennemgangen af denne teori også indeholde et mindre overblik 
over nogle teoretiske positioner i dramaets historie og nogle analytiske overvejelser i 
forbindelse med dramaet, som vil blive brugt i en diskussion af værkets engagement.    
Drama eller teater? 
Når man beskæftiger sig med en dramatisk tekst, mener jeg, at det er vigtigt at være 
opmærksom på dens tætte forhold til teatret som levende kunstform. Det er og har altid været 
en diskussion, hvilken position dramaet og teatret har og skal have i forhold til hinanden. Jeg 
vil her kort opstille nogle positioner, som jeg vil diskutere senere i specialet.  
Da Peter Szondis klassiker ”Theory of the Modern Drama” udkom i 19653, var man, med 
avantgarden i starten af det 20. århundrede blevet opmærksom på teater, der ikke 
nødvendigvis baserer sig på tekst. Men Szondi beskæftiger sig alligevel udelukkende med en 
tekstbaseret analyse af forskellige store dramatikere som Ibsen, Strindberg og Brecht. 
Grundene til dette er for det første, at den dramatiske genre videnskabeligt har hørt til 
litteraturfagene4 og dermed har et naturligt fokus været på teksten. Det vil sige, at selvom der 
eksisterede forskellige former for teater, som ikke var tekstbaseret, blev der ikke skrevet så 
meget om det. Den anden grund er, at det stadig var forholdsvis nyt, at teater ikke 
                                                 
3 På engelsk først i 1987. 
4 Teatervidenskab blev f.eks. først selvstændigt fag i 1953 og Dramaturgi fulgte efter i 1963 (Scavenius 2007, 
s.891 og s.222). 
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nødvendigvis byggede på en dramatisk tekst5. Der er kommet flere genrer til, hvor det er de 
forskellige elementer på scenen, som skaber forestillingen og ikke nødvendigvis en færdig 
tekst, der ligger til grund for forestillingen. I dag er performancetraditionen med The Wooster 
Group, Hotel Pro Forma og Robert Wilson som de mest fremtrædende og klare eksempler på 
denne form for teater.  
 
Hans-Thies Lehmanns ”Postdramatic Theatre” tager tråden op fra Szondi i et forsøg på at 
beskrive teatret ud fra et teaterhistorisk perspektiv. Lehmann beskriver i modsætning til 
Szondi det postdramatiske teater, som ikke baserer sig på den skrevne tekst. Karen Müller 
beskriver i en anmeldelse af bogen denne skelnen således:”In certain respects Lehmann’s 
study is a continuation of Szondi’s classic work, but in more important respects a break with 
it. Szondi, strongly influenced by Brecht and the Hegelian tradition, saw modern drama as 
characterized by a tension between Aristotelian and Epic approaches, while Lehmann argues 
that both Brecht and Szondi remain within the tradition of text-based drama, a tradition that 
was radically challenged only by late twentieth-century theorists, playwrights and 
performers.” (Müller 2006, s.315-316).  
Lehmann opfattes som arvtageren fra Szondi og dermed en uundgåelig klassiker indenfor 
teaterteori. Szondi er en vigtig teoretiker i teaterhistorien, men den har så at sige ”aftjent sin 
værnepligt” til fordel for andre nyere og mere tidstypiske teorier. Jeg er altså enig med 
Lehmann i, at der er noget grundlæggende andet på spil i nutidens dramatik, end hvad Szondi 
nåede til i sin teaterhistorie.  
Lehmann skriver i forbindelse med det postdramatiske teater om tekstens nye dynamik. Der er 
de seneste tre årtier sket en udvidelse af tekstbegrebet som ”…betegner mindre tekstens 
fremtræden som færdig form end dens tilblivelsesproces. Det er denne ”skriven” med dens 
principielle åbenhed, dens uafsluttethed og mangetydighed, der er trådt i forgrunden…” 
(Lehmann i; Peripeti 8-2007, s.5). I forordet til ”Postdramatic Theatre” lyder det desuden; 
“All these writers produce what could be called ‘open’ or ‘writerly’ texts for performance, in 
the sense that they require the spectators to become active co-writers of the (performance) 
text.” (Jürs-Munby i; Lehmann 2006, s.6). Lehmann fokuserer på teatret i stedet for teksten. 
Lehmann betegner det postdramatiske teater som et teater, der ikke formulerer mening, men 
nærmere artikulerer energier. Det vil sige, at det postdramatiske teater fremstiller kropslig 
                                                 
5 Der er selvfølgelig undtagelser som f.eks. i den italienske renæssance, hvor Commedia dell’arte genren, som 
bygger på improvisation, eksisterede.   
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tilstedeværelse og spænding i stedet for blot den dramatiske spænding. Det betyder, at alle 
elementer indgår på lige fod i det postdramatiske teater. Det er helhedsindtrykket, der er i 
centrum. Det skal forstås ud fra et synspunkt, der ikke afskriver teksten som en del af teatret, 
men ser teksten som et af teatrets mange virkemidler og elementer. Teksten er ikke en sluttet 
helhed, den er i forandring og forandrer sig med teatret og bliver en del af en proces. Der er 
flere dramatikere, som udvikler deres tekster i samarbejde med f.eks. skuespillere, 
instruktører og dramaturger. Det postdramatiske teater, forsøger ligesom Szatkowski, at give 
en alternativ beskrivelse af teatret, fordi mange ”…oftest ufortrødent ønsker at holde fast ved 
for længst demonterede forestillinger om jeg, handling, tragisk konflikt osv..” (Lehmann i; 
Peripeti 8-2007, s.10). Men hvor Lehmann ser på teatret, fokuserer Szatkowski hovedsageligt 
på tekst i sin teori og beskæftiger sig også med moderne dramatik. Derfor er han valgt, som 
afsæt for den formmæssige analyse. 
 
Christian Lollike har både skrevet og iscenesat ”Nathan (uden titel)”. Idé og dramaturgi til 
værket er udviklet i samarbejde med dramaturg Mary Aniella Hviid Petersen. Lollike havde 
”Nathan (uden titel)” som færdig tekst, da prøverne på forestillingen startede, men der skete 
alligevel ændringer i teksten, da han som instruktør arbejdede med skuespillerne og fandt ud 
af, hvad der fungerede, og især hvad der ikke fungerede på scenen (Bilag 1). Derfor skrev 
Lollike på teksten lige indtil premieren. Den tekst, som jeg arbejder med i specialet er præcis 
den tekst, som skuespillerne benytter i opførelsen. 
På baggrund af dette vil min analytiske tilgang læne sig op af Erik Exe Christoffersens syn på 
den dramaturgiske analyse. En dramaturgisk analyse betyder ifølge Christoffersen, at det er en 
analyse, som befinder sig mellem tekst og teaterforestilling (Szatkowksi 1989, s.169). Det er 
to forskellige æstetiske udtryk, men de er i forbindelse med hinanden i en dramaturgisk 
analyse. En tekst kan læses fortløbende, og man kan springe i læsningen, hvis man vil. En 
teaterforestilling er en her og nu oplevelse. Det er en kommunikativ situation mellem 
skuespillere og publikum. Szatkowski udvider forståelsen af den dramaturgiske analyse ved at 
se det som en hermeneutisk cirkel. Han siger, at ”Forestillingen er en del af tekstens helhed, 
og teksten er den del af forestillingens helhed.” (Szatkowski 1989, s.13). En dramaturgisk 
analyse må altså bevæge sig på begge niveauer og være opmærksom på, at en forestilling 
tager nogle valg i forhold til teksten, og teksten giver nogle muligheder for en forestilling. Jeg 
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fokuserer i min analyse på teksten, men inddrager også forestillingen til at belyse nogle af 
disse pointer.  
Historisk eller transhistorisk? 
Szatkowski opererer et sted mellem en transhistorisk genreteori og en teaterhistorisk teori. 
”…genrer (er) ganske vist en måde at klassificere tekster på, men det er samtidig en 
klassifikation, som finder sted i en historisk proces. En genres historicitet aftegner sig da som 
en processuel prægning af en struktur gennem variation, udvidelse og korrektion, og hvis 
denne proces ikke leder til forstening…, leder det til etableringen af nye historiske genrer.” 
(Korsbek i; Søndergaard 2003, s.263). Dette billede på genrer og deres udvikling tegner et ret 
præcist billede af Szatkowskis projekt, fordi et arbejde med genre nødvendigvis bliver en 
historisk proces. Men det betyder ikke, at selve genreteorien behøver bero på en udelukkende 
historisk opfattelse. På den ene side er Szatkowskis teoretiske udgangspunkt historisk (i 
forlængelse af Hegel), og han mener derfor, at de forskellige genrer er et udtryk for deres tid. 
Denne tankegang deler han med andre teaterteoretikere som f.eks. Szondi og Lehmann, der 
også skriver teaterteori ud fra et hegeliansk udgangspunkt om at dramaet må forandre sig i 
forhold til verden. På den anden side mener Szatkowski, at det teater, som genrerne er udtryk 
for, kan eksistere samtidigt (Szatkowski 1993, s.126). Han er altså enig i, at dramaet forandrer 
sig historisk, men mener ikke, det udelukker andre tidligere former i at eksistere samtidig. 
Szatkowskis ærinde er altså ikke at lave teaterhistorie, men derimod at se på genrerne som 
selvstændige ahistoriske dramatiske former. Han griber problematikken an fra en anden 
vinkel, fordi han ikke tager udgangspunkt i samfundets og på den baggrund den 
teaterhistoriske udvikling, men først ser på teatrets formsprog og virkemidler. Szatkowskis 
udgangspunkt er, at en dramaturgisk model altid bør fungere deskriptiv og ikke normativ. Den 
dramaturgiske analyse skal være modalt og epokalt orienteret. Den modalt orienterede analyse 
bygger på selve værket og har fokus på, hvordan kunstværket fungerer, mens den epokale 
drejer sig om værket i forhold til historiske forandringer (Szatkowski 1989, s.26) 6.  
Szatkowski ser genrerne som ligeværdige i et her og nu, samtidig med at han anerkender 
teatrets historiske udvikling. Szatkowksi skriver: ”Genrebegrebet er et ”historiserende 
begreb”…der er med bestemt af en historisk differens, som begrebet selv er med til at 
iværksætte. Analyse må bæres af en selvrefleksivitet, der muliggør en synliggørelse af, 
                                                 
6 Jeg vil i min analyse fokusere på det modale og i min diskussion brede mig ud til det epokale. Se desuden 
afsnittet om epokal intertekstualitet s.24. 
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hvordan man når frem til sine genrebegreber.” (Szatkowski 2005, s.56). Man kan se 
Szatkowskis genrer i et historisk perspektiv, fuldstændig som hvis man fulgte teaterhistoriens 
udvikling fra Szondi til Lehmann, men Szatkowski lægger nærmere op til en transhistorisk 
genremodel, som har sit teoretiske udgangspunkt i den tyske sociolog Niklas Luhmanns 
systemteori.  
Systemteori  
Den kommunikative del af systemteorien bygger på en tankegang om, at verden er uendelig 
kompleks. Denne kompleksitet må reduceres, og det kan gøres via systemer. Et af disse 
systemer er kunstsystemet, hvor Szatkowski har valgt at operere med forskelle og identitet 
som parametre for sin genreteori. Modellen nedenfor er en systemteoretisk genreteori, som 
arbejder ud fra parametre, der gør den fleksibel i sin opdagelse af nye genrer. Modellen 
bygger på den forskelstænkning, som findes hos Luhmann. Ideen med modellen er, at alle 
værker udformer deres egne modeller, men at der stadig er nogle overordnede træk ved 
værkerne, som er fælles, og det er dem, som kan bruges i en analyse af et værk for at 
karakterisere det. Mange modeller (se f.eks. Szondi 1987, s.70) skelner mellem den klassisk 
dramatiske genre, som stammer fra Aristoteles7 og den episke genre, som hovedsageligt 
stammer fra Bertolt Brecht. Szatkowski tilføjer i sin model den fænomenologiske genre, den 
metafiktionelle genre og den kompleks interferende genre som nyere former indenfor 
dramaet. Modellen ser i Szatkowskis nyeste udgave således ud8: 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
(Szatkowski 2005, s.58) 
                                                 
7 Nu ofte betegnet som berettermodellen eller hollywoodmodellen.  
8 En ældre udgave, som ikke indeholder den kompleks interferende form, findes i Et dramaturgisk vende i: Hov, 
Live: Teatervitenskapelige grunnlagsproblemer, Universitetet i Oslo 1993, Oslo, s. 130.  
Struktur varierer  
med forskellige operationer
Struktur stabiliseres med 
forskellige operationer
Identitet 
Metafiktionel form Fænomenologisk form 
Episk form 
Dramatisk form 
Forskel 
Kompleks interferende form
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På den vandrette akse har vi forskel og identitet som parametre. På den lodrette akse er der 
øverst strukturer, der varierer. På den nederste strukturer der stabiliserer. De fem former 
placerer sig indenfor disse to parametre. Den dramatiske form skaber identitet og strukturer 
stabiliserer. De andre to og to placerer sig øverst og alle varierer strukturer og enten opererer 
med identitet eller forskelle. Det kan være svært at skelne genrerne fra hinanden, og det er 
også sjældent, at et værk udelukkende indeholder én bestemt genre.  
De fem dramaturgiske former  
Næste afsnit vil være en gennemgang af de fem dramaturgiske former. For at forstå disse i 
forhold til hinanden og i forhold til en større kontekst er det en god idé at have ovenstående 
model i baghovedet og evt. vende tilbage til den. 
Den dramatiske form  
Den dramatiske form er den ældste form, vi kender fra dramaet og stammer oprindeligt fra 
Aristoteles’ ”Poetikken” (ca.325 f.kr.)9 (Scavenius 2007, s.58). De grundlæggende træk, som 
stadig karakteriserer genren, er, at den bygger på en logisk sammenhængende handling. Det 
afgørende er Mytos, altså måden hvorpå spændingen i denne handling opbygges og konflikten 
løses. Hensigten er Katharsis (renselse), som er en følelsesmæssig forløsning hos publikum. 
Begrebet knytter sig i Aristoles’ poetik til tragedien, men har været tolket siden hen af mange. 
Genren har udviklet sig, og i renæssancen bliver der mere fokus på mennesket, og man går 
væk fra at inddrage guderne og koret i teatret. På denne måde nærmer vi os det, vi i dag 
kender som den dramatiske genre. I 1600-tallets franske klassicisme knyttes reglerne om fem 
akter og de tre enheder sig til genren. Herefter kommer den følelsesmæssige indleven, som 
knytter sig til realismen og naturalismen, hvor formålet er at skabe en illusion med størst 
mulig indlevelse fra publikum. Alt dette har udviklet sig det, vi bedst kender i dag som 
berettermodellen eller hollywoodmodellen.  
Jeg vil uddybe nogle få af genrens kendetegn, fordi der i ”Nathan (uden titel)” skabes 
forventninger til genren, som ikke indfries, og fordi det er den genre, som næsten alt teater 
stadig bliver stillet i forhold til. Det er den genre, vi ikke kan lade være med at forvente, og 
det er den genre, som stabiliserer strukturer og skaber identitet hos modtageren jf. modellen 
på forrige side.  
                                                 
9 I det antikke græske teater er fortælleformen episk bl.a. på grund af brugen af kor og guder.  
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Tidens enhed betyder, at det som sker på scenen kunne ske i virkeligheden i samme tidsrum. 
Stedets enhed betyder, at scenen skal forme sig som et realistisk rum, hvori handlingen 
realistisk set kan foregå. Handlingens enhed er, når værket har et lineært handlingsforløb, 
behandler én problemstilling og ikke efterlader løse tråde til publikum (Szatkowski 1989, 
s.42f). På denne måde kan man tale om, at formen er lukket, da formålet er at skabe et værk, 
som er en helhed. Den dramatiske form er altså en form, hvor handlingens gang er afgørende. 
Det er spændingen, som opstår i handlingen over tid i det opbyggede scenerum med 
illusionsskabende karakterer, der skubber både skuespillere og dramatikeren i baggrunden for 
dramaet. Klimaks er et vigtigt nøgleord i denne form og finder sted hen mod handlingens 
slutning. Her finder man værkets grundaktion, som er det sted, hvor ”den mest 
betydningsbærende forandring af en eller flere centrale figurers bevidste handlinger, som 
involverer en definitiv forandring af ligevægten mellem figurerne og deres omgivelser” 
(Szatkowski 1989, s.46). I den dramatiske form vil der også altid være en hovedperson. 
Hovedpersonen er den, som gennemgår den største forandring og er i konflikt med sig selv. 
De klassiske eksempler på denne form er selvfølgelig hollywoodfilm, og indenfor teatret 
bliver den norske dramatiker Henrik Ibsen ofte nævnt10. 
Den episke form 
Den episke form dukker op i slutningen af 1800-tallet med starten på modernismen og 
avantgarden. Den får sit gennembrud med Bertolt Brechts tanker omkring det episke teater, 
og formen er ofte kendt som politisk teater. Det er en form, som rækker ud mod samfundet og 
kendetegnes ved at arbejde med sociale konstruktioner, som findes i samfundet. Formen peger 
på et vigtigt brud i teaterhistorien, som har været afgørende for teatrets udvikling. Derfor er 
mange nye genrer opstået som en udvikling af denne genre.  
Jeg vil kort beskrive det politiske aspekt ved denne genre, da jeg vender tilbage til dette i 
diskussionen. Det politiske teater kan ses som en genrebetegnelse, der peger på noget helt 
bestemt historisk. Det politiske teater startede med Erwin Piscators essay ”Das Proletarische 
Theater” fra 1920 og fik sin opblomstring med Brecht. Brecht revolutionerede teaterverdenen 
ved at bryde med den dramatiske form og sætte den episke i stedet. Han er kendt for sine 
socialistiske standpunkter, som han forsøgte at argumentere for gennem teatret. Brecht 
                                                 
10 Ibsen har skrevet indenfor mange genrer, men er mest kendt for sine naturalistiske dramatiske værker. Szondi 
har bl.a. problematiseret Ibsens formsprog, mens Szatkowski ofte bruger Ibsen som klassisk eksempel på netop 
den dramatiske genre. 
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beskriver teatret i sin samtid som noget, der ikke har udviklet sig i takt med samfundet siden 
antikken. Når de klassiske værker bliver fremstillet på scenen, kan publikum ikke nyde dem 
på samme måde, fordi stykkerne har nogle helt andre samfundsmæssige idealer. ”Teatret, 
som vi forefinder det, viser samfundets struktur (afbildet på scenen) som noget, samfundet (i 
tilskuerrummet) ikke har nogen indflydelse på.” (Brecht 1982, s.122). Når strukturen i teatret, 
som fremstilles på scenen, stammer fra en anden tid11, mener Brecht ikke, at teatrets 
muligheder bliver udnyttet tilstrækkeligt. Han mener desuden, at en stillingtagen er nødvendig 
i en repræsentation: Uden meninger kan man ikke repræsentere noget som helst. Han skriver: 
”Samfundet har ikke noget fælles talerør, så længe det er spaltet i kæmpende klasser. Således 
betyder det at være ”upartisk” for kunsten blot at høre til det ”herskende” parti.” (Brecht 
1982, s.133). På denne måde bliver det politiske teater en del af den episke form.   
 
Det karakteristiske for den episke form er for det første, at illusionen brydes. Der er mere end 
to forskellige fiktionslag. Det vil ofte sige, at teatret peger på sig selv som teater, og måden, 
der laves teater på, bliver tydelig. Dette kaldte Brecht for Verfremdungseffekt. Hvor der i den 
dramatiske form bliver lagt vægt på den realistiske handling, er fokus i den episke form at 
tage stilling. Teatret må ikke ligne virkeligheden, og det er vigtigt, at publikum hele tiden er 
bevidst om teatret som kunst(igt). Dette betyder, at sceneovergange skal være tydelige, og at 
både skuespillere og dramatikeren er tydelige i det sceniske udtryk. Hver scene skal stå for sig 
og er ikke en del af en fremadskridende helhedshandling. De bærende karakterer i værket skal 
have en dobbelthed i sig ved f.eks. at kunne kommentere på sin egen figur i stykket som 
skuespiller. Figurerne i værket er ikke nødvendigvis psykologisk motiveret, da ideen er, at de 
skal repræsentere nogle større samfundsmæssige sammenhænge (Szatkowksi 1989, s.64). 
Denne form for teater stiller spørgsmål til, hvordan vi erkender og fortolker verden. På denne 
måde fremstår der i denne form også en helhed, men med andre perspektiver og virkemidler. 
Brecht mente, at det var nødvendigt at have et standpunkt, og derfor bliver formen en lukket 
form, der har et klart budskab ligesom den dramatiske genre.  
Årsagen til, at jeg inddrager den historiske teoretisering omkring den episke form, er bl.a. at 
det har påvirket mange af de teaterformer, vi kender i dag. De genrebetegnelser, vi kender fra 
Brechts episke teater, har påvirket de genrer, der kommer efter dét, som Szatkowski betegner 
                                                 
11 Når Brecht henviser til en anden tid er det en kritik af den dramatiske genre, som han ikke mener, har udviklet 
sig siden antikken. 
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henholdsvis den fænomenologiske form, den metafiktionelle form og den komplekse 
interferende form, som jeg beskriver i det følgende.  
Den fænomenologiske form12 
Den fænomenologiske form er inspireret af de tanker Antonin Artaud havde om teatret og 
udspringer af den tidlige postmodernisme. Her er opfattelsen, at verden er kompleks, og at 
den ikke kan overskues af det enkelte menneske. Vi går fra en lukket form til en åben form. 
Det er med Artuads tanker, at ophævelsen af scene-sal relationen sker. En af grundtankerne 
er, at der skal være en kontakt mellem skuespiller og publikum gennem sanseindtryk 
(Szatkowski 1989, s.73). Denne form kan ses som et opgør med tekstens dominans i teatret 
(Gladsø mfl. 2005, s.170).  
Det interessante ved denne form er dens manglende fokus på teksten, og det at den i stedet 
fokuserer på modtageren. I den fænomenologiske form er tid og rum nemlig svævende. Tiden 
og stedet for tekstens ”handling” er ukonkret, og der er tale om en skabelse af associationsrum 
snarere end en egentlig handling. Disse associationsrum er med til at åbne teksten, så der 
opstår flere tolkningsmuligheder på det fortalte. Der er flere budskaber på spil på samme tid 
og disse slås om pladsen. Kendetegnende er også, at dette teater vil bryde med vores 
forventninger til teatrets logik. Der fremvises nogle billeder, som det bliver op til publikum at 
sætte sammen og danne deres egen historie ud fra. Det er ofte komplekse og abstrakte 
billeder, som skabes og danner flere tolkningsmuligheder. I denne form arbejdes der også 
med flere fiktionslag end kun scene–sal relationen, som kendetegner den dramatiske form. 
Der er en samtidighed, som lader meget være op til publikum. Der er ikke nogen helhed i 
stykket og heller ikke en intention om en sådan, men det er netop en pointe at lade det være 
op til publikum at skabe helheden. Det er sanseindtryk og nuet, som er i fokus, og der er lagt 
mindre fokus på historien ”…til gavn og oplysning”, som Szatkowski udtrykker det 
(Szatkowski 1993, s.129). Publikums forventninger bliver hele tiden forskudt, og 
opmærksomheden flyttes fra et felt til et andet. Eksempler på denne form er, som tidligere 
nævnt f.eks. Hotel Pro Forma og Robert Wilson, og den knytter sig til 
performancetraditionen.  
                                                 
12 Szatkowski har tidligere brugt betegnelsen ”den simultane form” for denne form.  
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Den metafiktionelle form 
Den metafiktionelle form dukker op i 1970’erne. Metafiktion har altid eksisteret som litterært 
begreb, men skal her forstås på en bestemt måde. Helt grundlæggende peger denne form på 
Brechts Verfremdungseffekt ved at handle om et teater, som peger på sig selv som teater. 
Men formen skal forstås mere radikalt end som så. Den metafiktionelle form ”…uttrykker en 
klar ”rasjonalitetskritisk” intensjon i forlengelsen av det simultane. Det metafiksjonelle i 
denne modellen handler ikke bare om fiksjonens bevissthet om seg selv som fiksjon, som en 
lekenhet i forhold til fiksjonens magi.” (Gladsø mfl. 2005, s.171). Det er en metafiktion, som 
udover at pege på sig selv som fiktion, også leger med dette virkemiddel. Den metafiktionelle 
form kritiserer altså repræsentationer, vores virkelighedsopfattelse som konstruktion, 
fortælling og fiktion (Gladsø mfl. 2005, s.171). Til forskel fra den fænomenologiske form 
arbejder den metafiktionelle form bevidst med betydningsdannelsen gennem former og logik, 
og det er en meget refleksiv form for teater, som arbejder med forskelle jf. modellen på side 
14. Den metafiktionelle form vil ”…per definisjon dekonstruere og undersøke standpunkter 
(bl.a. politiske) som hevder at noe er rett eller galt.” (Gladsø mfl. 2005, s.171). Vi er altså 
tilbage til en form, som minder om det episke teaters form, men som en åben form, der 
undersøger standpunkter.  
Kernen i den metafiktionelle form er at pege på sig selv og sin egen konstruktion som værk. 
Ofte optræder der en handling, som vi kender fra den dramatiske form, og resultatet bliver at 
vise skrøbeligheden i den måde, vi kan forstå verden på i dag og fortælle om den; altså et 
metaperspektiv på vores komplekse verden13. Szatkowski har bl.a. analyseret den danske 
dramatiker Astrids Saalbachs ”Aske til aske. Støv til støv”, som metafiktionel dramatik14. 
Den kompleks interferende form  
Den kompleks interferende form er den nyeste form og knytter sig i Szatkowskis beskrivelse 
først og fremmest til Lollikes dramatiske værker. Szatkowski skriver, at ”viljen til at 
undersøge værdikonstruktioner gør, at det ikke synes tilstrækkeligt at konstatere, hvordan 
værkernes dramaturgi peger på deres egen udsagte udsigelse.” (Szatkowski i Peripeti, 3-
2005, s.43). Han tilføjer ”…at der måske kunne være tale om en repræsentationsform, hvor 
undersøgelsen af værdier sættes mere centralt end den selvrefleksive henvisning til 
                                                 
13 Szatkowski beskriver ikke noget sted denne form selvstændigt, så min beskrivelse er stykket sammen af 
forskellige analyser af Szatkowski og en beskrivelse i grundbogen Dramaturgi (Gladsø mfl. 2005).   
14 Szatkowski i; Andersen, Elin og Niels Lehmann Teaterlegeringer 1998, Aarhus Universitetsforlag.  
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iagttagelsens og fiktionens egen logik.” (Szatkowski i Peripeti, 3-2005, s.43). Det er med 
disse citater, at forskellen fra den metafiktionelle dramaturgi bliver tydelig. Selvom værkerne 
indeholder metafiktionelle virkemidler, er de ikke målet i sig selv.  
Szatkowski mener, at perspektiverne vender mere udad mod en verden, som er bevidst om sin 
egen selvrefleksivitet. Det er en afsøgning af værdihierarkier og en vekslen mellem 
dekonstruktion og konstruktion. I den kompleks interferende form består det komplekse i at 
”…skelne mellem ”element” og ”relation” og forsøge at påvise hvilke sammenhænge der 
opstår, når man vælger netop disse…” (Szatkowski 3-2005, s.44). I en anden artikel bruger 
Szatkowski ordet forskydning som kendetegn for disse værker (Szatkowksi 2005, s.57). Der 
er tale om en forskydning mellem elementerne, som også rammer relationerne i værket. 
Szatkowski betegner det som værker, der arbejder med forskelle og inddrager andre former i 
sit formsprog. En af de måder, hvor forskellen mellem elementerne opstår, er i det, som 
Satkowski kalder den vertikale parabase, der bygger på en forestilling om ”stemmen ved siden 
af”, som parabasis betyder (Szatkowski 2005, s.56). I en tekst forekommer dette via 
fortælleren, men i dramaet (og især i den dramatiske form) er denne ofte tilbagetrukket og 
udtrykker sig via personer gennem replikker. I det græske teater er den vertikale parabase i 
korets funktion. De kunne kommentere handlingen, som stemmer ved siden af. I nogle 
tilfælde vil den vertikale parabase falde sammen med Verfremdungseffekten, som jo også 
kommenterer på handlingen, men ikke i alle tilfælde for den kan også forekomme inde i selve 
fiktionen.   
Szatkowski henter sit begreb fra Morten Kyndrup, som forklarer det således: ”Parabasis er i 
det klassiske drama ”stemmen ved siden af”…Teatrets særlige udsigelsessituation gør at det 
ikke kan artikulere en avanceret parabasekonstruktion vertikalt.” (Kyndrup 1998, s.118). 
Szatkowski mener, at den vertikale parabase er mulig i denne form for teater, fordi den 
udnytter sine udsigelsesmuligheder. Szatkowksi ser på dramaets udsigelse og påpeger den 
vertikale parabase som et virkemiddel i dramaet. Den vertikale parabase er grundlæggende 
indbygget i dramaet via sin position som en her og nu begivenhed. Der opstår nemlig en 
dobbelthed i og med, at vi ser mennesker på scenen som ”…samtidig danner en imaginær 
realitet”, som Szatkowski formulerer det (Szatkowski 3-2005, s.56). Den vertikale parabase 
kan altså bruges i dramaet og varieres på forskellige måder også i teksten.  
Ifølge Kyndrup er teatrets muligheder at konstruere horisontale parabaser. Dette betyder, at 
teatret kan betone manglen på sammenhæng i teatret, men at det også kan betone mange 
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meninger. Kyndrup skriver, at ”teatret bevæger sig fra ikke-mening til mange-mening.” 
(Kyndrup 1998, s.118). Dette udsagn skal forstås i et historisk perspektiv og betyder, at ikke-
mening dækker over modernismen fra dadaisterne til Samuel Beckett (1906-1989), og mange-
mening er det, som sker i teatret nu, hvor traditionerne tages med fra ikke-mening og skaber 
mange-meninger i kunsten. For at forklare dette skift nærmere laver Kyndrup et afgørende 
skel mellem postmodernisme og det paramoderne. Kyndrup mener, at vi lever i en 
paramoderne tid, som refererer til, at det moderne ikke er ovre endnu. Men det refererer også 
til, at der i det postmoderne er fokus på at vise verden som fragmenteret, mens det 
paramoderne peger på en accept af verden som kompleks og fragmenteret.  
 
I den kompleks interferende form er funktionen og effekten af værket medvirkende til, at 
”Modtageren står…i det problem ikke at kunne samle betydningen, som værket fuldt bevidst 
spreder. Værket spreder betydning med henblik på at få tilskueren til at medvirke aktivt som 
betydningsskaber.” (Szatkowski 3-2005, s.51). Kompleksiteten og den måde, hvorpå værket 
åbner sig i den forbindelse, er en del af denne forms struktur. Szatkowski skriver helt konkret 
om Lollike: ”Christian Lollike har et dobbeltblik, der fastholder kompleksiteten uden at ville 
reducere den. Kompleksiteten opstår i og med kombinationen af tvivlerens blik og 
overskridelsens blik – en dekonstruktiv verfremdung.” (Szatkowski 3-2005, s.52).  
Szatkowski forklarer hovedtesen i denne nye form således: ”Teksterne og forestillingerne 
undersøger moralens komplekse mulighedsbetingelser, og det gøres i en dramaturgi, der 
netop bæres af bevidstheden om ”repræsentationens” repræsentationalitet, ikke for endnu en 
gang at udpege dette som vilkår, men for at dykke ned i hverdagslige hændelser og undersøge 
disse fra fiktionens privilegerede og selvbevidste udsigtspunkt.” (Szatkowski, 3-2005, s.44). 
 
Afslutning 
De fem dramaturgiske former spørger til det konkrete formsprog i et værk. De er både udtryk 
for en teaterhistorisk udvikling, som bidrager til en forståelse af dramaets udvikling mere 
generelt, og samtidig et konkret analytisk værktøj til analysen af formsproget i ”Nathan (uden 
titel)”. Med intertekstualiteten i del 2 bevæger vi os nærmere en indholdsdiskurs.   
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Del 2: Intertekstualitet – Anker Gemzøe 
Intertekstualitet er et begreb, som blev præsenteret i 1960’erne af Julia Kristeva. Helt 
overordnet betyder det, at alle tekster skabes på grundlag af andre tekster, hvormed alle 
tekster er et stort netværk, som alle er forbundet med hinanden. Det er et begreb, som nemt 
bliver udvandet og mister sin betydning, fordi det er noget, som alle tekster indeholder. På 
den måde bliver det generelt for tekster, og jeg har derfor valgt at kalde det for den 
generaliserede form for intertekstualitet. Men der findes også en intenderet form for 
intertekstualitet, som ikke alle tekster indeholder. ”Nathan (uden titel)” har en intenderet 
intertekstualitet, som netop på grund af intentionen om en sådan bliver vigtig for forståelsen 
af værket. Det er derfor, jeg har valgt at se nærmere på netop dette fænomen. Opfattelsen 
indenfor denne metode går på, at det at læse en tekst fordrer en bevægelse mellem tekster. 
Den tekst, som analyseres, skal ses i forbindelse med de tekster, den ellers er i forbindelse 
med. Teorien baserer sig på tekster, men kan også bruges i forhold til andre former for kunst 
som f.eks. teatret.  
 
Anker Gemzøe skriver i år 2000 en artikel til tidsskriftet Kritik, hvor han præsenterer fem 
former for intertekstualitet. Han er inspireret af Michail Bachtins dialogiske tænkning og 
Kristevas begreb om intertekstualitet, som netop gør os opmærksom på det, som ligger 
mellem ordene og det tidslige i litteraturen (Gemzøe 2000, s.34). Intertekstualiteten har på 
den måde fællestræk med de læserorienterede teorier (f.eks. Iser, som præsenteres i næste 
afsnit), da det er en opfattelse, som giver tekstens usagte plads og henviser til, at læsninger 
kan ændre sig over tid, når nye tekster kommer til, og ords betydninger forskyder sig 
(Gemzøe 2000, s.34).  
Artiklen er analytisk funktionel, og derfor er den et meget anvendeligt analyseapparat. På den 
anden side opstår der nogle tolkningsproblemer, indenfor de kategorier, han præsenterer, 
netop fordi det er meget specifikt. Gemzøe skriver selv, at ”Fordelen ved begrebet 
intertekstualitet, dets bredde, der spænder fra den tekstanalytiske detalje til de store 
litteraturhistoriske linjer, er imidlertid også dets problem.” (Gemzøe 2000, s.35). 
Intertekstualiteten kan forekomme på mange måder og nærmest dække alt, men ved at opdele 
intertekstualiteten i forskellige former, som Gemzøe gør, bliver den mulig at anvende i 
analytisk sammenhæng. I det følgende redegøres for de fem former for intertekstualitet. Jeg 
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har valgt at sætte teorien i forhold til ”Nathan (uden titel)” for at vise, hvordan jeg tolker 
formerne.  
De fem former for intertekstualitet 
1. Almen intertekstualitet forklares som det bredeste begreb og virker nærmest som et 
overordnet begreb til de andre. Gemzøe skriver, at det er den generelle måde, hvorpå værket 
indgår i sproglige, litterære og intellektuelle traditioner. Han skriver endvidere, at det 
generelle er kendetegnet ved en bevidsthed om intertekstualiteten og dens vilkår (Gemzøe 
2000, s.35). Gemzøe bruger begrebet ved at pege på genfortællingen. Det er også denne, jeg 
vil hæfte mig ved, da ”Nathan (uden titel)” er skrevet som ”Otte variationer over G.E. 
Lessings Nathan den vise” (Lollike 2007). Den almene intertekstualitet knytter sig altså til en 
intenderet intertekstualitet og peger på genfortællingen.   
 
2. Den specifikke litterære intertekstualitet er den form, som bygger på direkte 
påvirkninger eller polemikker, bevidste og specifikke. Det er henvisninger til samtidige eller 
fortidige tekster eller forfattere lige meget, om de er tydeligt refereret eller skjult i teksten 
(Gemzøe 2000, s.35). Når Lollike arbejder med direkte citater, der både kan være markeret 
som sådan i teksten eller ikke direkte markeret, er det en flytning af en tekst over i en anden 
(kon)tekst. Kristeva kalder dette for transposition for at understrege, at der er tale om tekst, 
som flyttes fra én tekst til en anden for at give den ny betydning (Marnersdóttir i; Søndergaard 
2003, s.156). Den nye kontekst kan få citatet til at betyde eller betone noget andet i den nye 
kontekst. Det er denne intenderede form for intertekstualitet, som ”Nathan (uden titel)” især 
knytter sig til, og det er derfor den form, som behandles i størst omfang i analysen.  
 
3. Stilistisk intertekstualitet ser på relationer til genreoverskridende stilarter; det sproglige 
lag af intertekstualitet (Gemzøe 2000, s.35). Det handler om teksten i forhold til ordsprog, 
stilen i teksten, stilen i sproget. Det kan f.eks. udmønte sig i et sprog, som står udenfor 
genren. Denne form for intertekstualitet ændrer sig over tid sammen med genrernes udvikling 
og bliver derfor en del af en genrediskussion. Alt afhængig af hvilken genremæssig anskuelse 
værket betragtes ud fra, bliver den stilistiske intertekstualitet en afgørende strategi. ”Nathan 
(uden titel)” leger med sproget og udsigelsen og kan derfor siges at være intertekstuelt med 
f.eks. den lyriske genre.   
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4. Den genremæssige intertekstualitet betyder i denne sammenhæng relationer til primære, 
enkle genrer og til sekundære komplekse genrer15. Hos Gemzøe er de primære enkle genre de 
tre store litterære genrer poesi, dramatik og epik, men under hver af dem er der forskellige 
genrer, som Gemzøe betegner som de sekundære komplekse. Der er altså forskellige lag af 
genrer, og analysen kan derfor foretages på forskellige niveauer (Gemzøe 2000, s.35). Denne 
form for intertekstualitet vil oftest være generel, da der sjældent optræder rene genrer. ”Det 
enkelte litterære værk er…karakteriseret ved at indeholde en mangfoldighed af spor fra 
tidligere genrer, som værket indgår i et højst komplekst forhold til.”, skriver Lisa Korsbek om 
den moderne forståelse af genrebegrebet (Korsbek i; Søndergaard 2003, s.252). Men den 
genremæssige intertekstualitet kan også være intenderet og netop bruges som strategi. Jeg 
mener nu ikke ”Nathan (uden titel)” indeholder denne strategi, men jeg mener som sagt, det er 
relevant at diskutere genre i forhold til værket, og det er bl.a. derfor, jeg har valgt Szatkowskis 
teori om genrer.  
 
5. Epokal intertekstualitet peger på tekstens mere generelle tilhørsforhold til sin periode, 
som berører de objektive fællestræk mellem tekster i en periode. Den stiller spørgsmål til, 
hvad der er oppe i tiden. Det kan være temaer og tendenser, som peger på andre forfattere 
eller måder at anskue verden på (Gemzøe 2000, s.35). Denne form for intertekstualitet er først 
og fremmest en general form for intertekstualitet, så den er en del af ”Nathan (uden titel)”, 
men igen vil jeg fremhæve, at den kan være intenderet. Man kunne spørge til fællestræk 
mellem andre tekster og på den måde nærme sig tendenserne indenfor nutidens teater. Der er i 
den forbindelse meget fokus på det politisk engagerende teater, og man kunne stille sig 
spørgsmålet, om f.eks. politisk teater ikke primært benytter den sig af den epokale 
intertekstualitet som strategi? Derpå affødes spørgsmålet, om ”Nathan (uden titel)” er politisk 
teater, og der melder sig en ny genrediskussion. Disse tråde og diskussioner vil jeg følge op 
på i min diskussion efter analysen. Det er også en af de to dele, som Szatkowski peger på i 
sine dramaturgiske modeller. Det epokale som anden del af en analyse.  
 
 
 
                                                 
15 Dette ordvalg peger på inspiration fra Michail Bachtin, som netop bruger disse betegnelser, men på en lidt 
anden måde end Gemzøe bruger dem (se Korsbek i; Søndergaard 2003, s.264). 
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Afslutning 
Det intertekstuelle kommer i Gemzøes brug af begrebet til at dække over mange forskellige 
aspekter ved teksten. Det, der er fælles for disse, er, at de peger ud over teksten og danner 
deres betydning i forhold til noget andet (andre tekster, tendenser osv.) end selve teksten. I 
teorierne om intertekstualitet er det en vigtig pointe, at det findes i alle tekster, men i denne 
sammenhæng er det også en væsentlig pointe, at der er en intenderet brug af intertekstualitet i 
”Nathan (uden titel)”.  
 
Wolfgang Iser arbejder i sin receptionsæstetiske teori med begrebet ”ubestemtheder”. Ifølge 
teorien er disse ubestemtheder også til stede i alle tekster, men det er forskelligt, hvor meget 
de præger en tekst. På samme måde som med intertekstualiteten er ”ubestemthederne” et 
bevidst virkemiddel, der benyttes. Denne teori har en dobbeltfunktion, fordi den også hjælper 
til at klargøre, hvilken funktion og effekt de forskellige virkemidler har i forhold til 
modtageren og engagementet i værket. I det følgende afsnit forklares Wolfgang Isers 
receptionsæstetiske teori nærmere. 
Del 3:Receptionsæstetik – Wolfgang Iser 
Både indenfor den fænomenologiske og den kompleks interferende form er modtageren en 
vigtig del af genren. At sætte læseren i centrum for en læsning af litteratur er forholdsvis ny. 
Det er en teoretisk retning, som opstod i den sidste halvdel af det 20. århundrede og kaldes for 
receptionsæstetik (Davidsen i; Søndergaard 2003, s.190). Den almindelige opfattelse af 
receptionsæstetikken er, at tekstens udsagn knytter sig til læserens oplevelse. Der er altså 
noget i teksten som medtages, så det ikke kun handler om en subjektiv oplevelse af et værk 
(Davidsen i; Søndergaad 2003, s.199).  
 
Jeg har valgt at bruge den tyske litteraturforsker Wolfgang Iser (1926-2007) som repræsentant 
for denne retning. Mit valg beror på Isers beskæftigelse med ”Ubestemthed som betingelse for 
den litterære prosas virkning”, som er rubrikken til artiklen med titlen ”Tekstens 
appelstruktur” (Iser 1981, s.102). Disse ubestemtheder kalder Iser også for tomme pladser16. 
Isers pointe er generel; forstået på samme måde som ved intertekstualiteten, at disse 
ubestemtheder findes i alle tekster. De kan selvfølgelig forekomme hyppigere i nogle tekster 
                                                 
16 På originalsprog Leerstellen. 
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end andre med den effekt, at jo flere ubestemtheder, der findes i en tekst, jo mere betydning er 
overladt til læseren. Ubestemtheder kan være intenderet ved, at værket spiller på, hvordan 
disse ubestemtheder konstrueres. 
Tekst og læser  
Isers forfatterskab skal ses som en reaktion mod den tekstforståelse, han bl.a. så repræsenteret 
i strukturalismens dogmatiske fortolkningsteorier; den opfattelse, at tekster har et indhold, 
som i sig selv er bærer af betydning, og at fortolkning igennem klassifikation og 
strukturanalyse blot skal formidle eller afkode denne betydning (Iser 1981, s. 102). En sådan 
opfattelse levner ikke læseren megen indflydelse på teksten – rollen bliver blot enten at 
acceptere eller forkaste det budskab, teksten udbyder. Iser ønsker i stedet at redefinere 
tekstens status ved at se den som et resultat af læserens mellemkomst: ”Hence textual 
repertoires and strategies simply offer a frame within which the reader must construct for 
himself the aesthetic object…In other words, it offers guidance as to what is to be produced, 
and therefore cannot itself be the product.”  (Iser 1978, s.107). Først ved læsningen af en 
tekst skabes altså et egentligt ’objekt’. Derfor kan teksten logisk set heller ikke på forhånd 
indeholde nogen form for betydning uden læserens aktualisering af en sådan. Ifølge Iser er 
teksten dog i besiddelse af en struktur, der tilbyder en række reaktioner, men disse 
aktualiseres først gennem selve læseprocessen: ”Of course, the text is a ’structures 
prefigurement’, but that which is given has to be received, and the way in which it is received 
depends as much on the reader as on the text.” (Iser 1978, s.107). Teksten rummer således 
ikke nogen betydning i sig selv. Betydningsdannelsen er tværtimod et samspil mellem tekst 
og læser – en proces, hvori teksten frembyder en række aktualiseringsmuligheder, som 
læseren kan realisere.  
 
Iser deler sin analyse af læserspørgsmålet op i tre dele. Først handler det om at afgrænse den 
litterære tekst over for andre tekstformer. Dernæst ”…skal elementære betingelser for 
virkningen af litterære tekster benævnes og analyseres.” (Iser 1981, s.105), hvilket handler 
om at finde ubestemthederne i teksten og se på, hvordan disse etableres. Til sidst er det vigtigt 
at klarlægge den stigende ubestemthed, der har været i litteraturen siden det 18. århundrede. 
Grunden til dette er, at ”Jo mere teksterne mister af determination, des stærkere bliver 
læseren involveret i virkeliggørelsen af deres mulige intentioner.” (Iser 1981, s.105). Hvis 
denne ubestemthed er så stor, at tekstens mening forsvinder, sætter det læseren på prøve.  
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Ubestemtheder  
Virkeligheden, som fremstilles i litterære tekster, er altid konstitueret af dem selv og er 
dermed en reaktion på virkeligheden. Hvis en litterær tekst ikke fremstiller virkelige objekter, 
opnår teksten først sin virkelighed i mødet med læseren. Isers pointe er her, at der altid er en 
ubestemthed, som ikke peger tilbage på identiske situationer eller objekter i den virkelige 
verden. Litterære tekster er fiktive, og derfor bør de forankres i læseprocessen. (Iser 1981, 
s.107). ”Hvis tekstens verden bliver projiceret over på ens egen erfaring, kan der forekomme 
en meget differentieret skala af reaktioner…”, og teksten ”…adskiller sig fra læserens reale 
erfaringer ved at tilbyde holdningsmuligheder og åbne for perspektiver, hvori en verden, som 
vi kender gennem vor erfaring, fremtræder i ændret skikkelse.” (Iser 1981, s.108). På denne 
måde opstår betydningen hverken udelukkende ud fra den virkelige verden eller læserens 
erfaringer. En tekst kan have så meget ubestemthed, at den ikke lader sig omskrive til den 
reale verden. En tekst kan også have så meget modstand og modsige sig læserens erfaring og 
holdning, at den enten får læseren til at lukke bogen eller ændre sin opfattelse af verden (Iser 
1981, s.109). Hvis dette er tilfældet forsvinder ubestemtheden, fordi det bliver tekstens 
strategi at tilpasse sig læserens individuelle læsninger. Teksten kommer på denne måde med 
Isers ord til at svæve mellem den reale verden og læserens erfaringsverden.  
En tekst skaber en mangfoldighed af billeder, som skaber objektet og gør, at læseren kan 
bruge dem i sin forestillingsverden. Disse billeder er repræsentative, og mellem disse billeder, 
som alle udgør en enhed, opstår der en tom plads, som er fremkommet ved sammenstødet 
mellem dem. Det er disse tomme pladser, som ”…åbner…et spillerum i tekstfortolkningen…” 
(Iser 1981, s.110). Det er kun gennem læseprocessen, at det er muligt at udfylde de tomme 
pladser, fordi det er det usagte, som er imellem de skabte billeder, der tolkes på. Læseren må 
hele tiden skaffe sig af vejen eller udfylde de tomme pladser for at udnytte det spillerum og 
dermed selv etablere de relationer mellem billederne, som ikke er formuleret i teksten. Iser 
taler også om 2.gangs læsning, hvor kombinationsmulighederne mellem billederne bliver 
nogle helt andre, fordi man kender teksten i forvejen (Iser 1981, s.111). Dette aspekt er 
aktuelt at holde sig for øje i en opgave som denne, der bygger på en meget grundig analyse af 
en tekst; altså beror på flere gennemlæsninger. 
Iser taler om afskæringsteknikker, hvoraf den mest simple handler om at fremkalde suspense 
ved at skære i handlingen lige der, hvor det er allermest spændende. Det kan også være ved at 
indføre nye personer eller nye handlingsmønstre, så der opstår nye mulige forbindelser i 
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værket (Iser 1981, s.113). Her må læsere selv danne sig de tilknytningsmønstre, som 
billederne skaber, og på denne måde udfylde de tomme pladser. Læseren bliver tvunget til at 
forestille sig mere end ved en kontinuerlig læsning17. 
Den konkrete analyse udmønter sig i at analysere de måder hvorpå fiktive tekster konstitueres. 
Det er vigtigt, at se på hvordan teksterne er opbygget. Det er også vigtigt, at se på hvilket 
tekstniveau de tomme pladser befinder sig på og hyppigheden af dem. Der er stor forskel på 
om de f.eks. forekommer hyppigst i fortællestrategierne, handlingen eller samspillet mellem 
personerne. Der kan spørges til om de oftest forekommer i tekstens syntaks, tekstens hensigt 
eller i det betydningsindhold, der fremkommer gennem selve læseprocessen (Iser 1981, s.118-
119)? Det har forskellige konsekvenser for teksten, på hvilken måde de tomme pladser er 
orkestreret, og jeg vil se nærmere på dette i min analyse.   
Iser mener desuden, at vi har behov for at skabe konsistens og orden i en tekst, og at vi derfor 
lige meget, hvor fragmenteret den er, vil søge en mening og en sammenhæng mellem de 
forskellige billeder, som teksten danner (Iser 1981, s.124). ”Åbenbart venter vi af litteraturen 
en verden, der er renset for modsigelser.” (Iser 1981, s.125). Jeg er enig med Iser og knytter 
det i denne opgave til den forventning, der er til den dramatiske genre. Aristoteles beskrev 
teatrets virkemidler, som er endt med berettermodellen som den mest fremtrædende model 
indenfor kunstens fortællende former og Katharsis som mål for denne oplevelse. At vores 
behov for denne orden og Katharsis gennem tiden har ændret karakter i takt med samfundets 
udvikling er en anden sag, som jeg vil vende tilbage til senere i specialet.   
 
Det vigtigste i litterære læsninger er forholdet mellem tekst og læser, som afgøres af graden af 
ubestemthed. Koblingen sker, når ubestemtheden aktiverer læseren i at færdiggøre teksten 
(Iser 1981, s.127). På denne måde kan det konkluderes, at litterære tekster ikke eksplicit 
formulerer deres intention. Intentionen findes hos læseren, ikke i teksten, og når der opstår 
tomme pladser i litteraturen, giver det større mulighed for at en tekst kan fremstille ”…evige 
værdier” (Iser 1981, s.128) og se sig fri fra en tidslig afhængighed. Det er læseren og ikke 
teksten, der danner tilknytningspunkter til den historiske tidslighed, som denne er en del af. 
Når vi læser tekster, tilføjer vi noget ukendt til vores egen livshorisont (Iser 1981, s.128).  
 
 
                                                 
17 Hans eksempler omhandler romaner (og især føljetonromaner), men jeg mener også, det gælder for andre 
former for litteratur, og er derfor en pointe i forhold til ”Nathan (uden titel)”.  
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Afslutning 
Formsproget har betydning for, hvordan modtageren perciperer værket. Isers begreber handler 
om funktionen og effekten af værket og bliver væsentlige i et samspil mellem formsprog og 
indhold.  
Opsamling på teori 
Jeg har i dette afsnit præsenteret tre teorier, som på hver deres måde bidrager til analysen af 
”Nathan (uden titel)” i næste afsnit. Szatkowskis dramaturgiske modeller bidrager til den 
mere formmæssige analyse af værket. Med Szatkowskis begreber bliver det muligt at 
genrebestemme værket og sætte det ind i en teaterhistorisk kontekst. Den intenderede 
intertekstualitet er en central del af værkets formsprog, og med Gemzøes fem former bliver 
det muligt at kategorisere og bestemme, hvordan intertekstualiteten fungerer i værket. En del 
af funktionen i værket er dens effekt på modtageren, og Isers begreber anskueliggør forholdet 
mellem tekstens form og indhold og funktionen og effekten af disse. Jeg vil i næste kapitel 
analysere ”Nathan (uden titel)” ud fra de begreber, teorierne har givet til en sådan.   
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Kapitel 2: Analyse 
I dette kapitel analyseres ”Nathan (uden titel)” ud fra det tre gennemgåede teorier i kapitel 1. 
Analysen starter med at behandle værkets formsprog, for derefter at bevæge sig over i en 
analyse af intertekstualiteten, som smelter sammen med en indholdsdiskurs, der også 
behandler tematikkerne i værket. Modtageren behandles undervejs i analysen for at 
konkludere på den funktion og effekt, virkemidlerne har. Analysens omdrejningspunkt er 
hovedsageligt teksten som analyseobjekt, men jeg inddrager også forestillingen i min analyse 
for at give nogle perspektiver på sammenhængen mellem form og engagement.    
Del 1: Formsprog 
Værkets formmæssige udtryk analyseres i første del for at karakterisere værket genremæssigt. 
Formålet med dette afsnit er at beskrive værkets formsprog, for senere at kunne diskutere og 
konkludere på sammenhængen mellem formsprog og engagement. Der ses først på tekstens 
virkemidler og dernæst på forestillingens virkemidler. 
Tekstens virkemidler  
I det følgende redegøres for tekstens formmæssige virkemidler med henblik på at 
karakterisere værket ud fra Szatkowskis dramaturgiske genrebestemmelser. Fokus bliver på 
værkets udsigelsespositioner, motiver, patos og logos, ubestemtheder og polyfoni. Jeg 
inddrager modtageren løbende for at se på funktionen af virkemidlerne.  
Udsigelsespositioner 
Szatkowskis genreteori bygger bl.a. på en undersøgelse af udsigelsespositioner i det enkelte 
værk. Jeg vil derfor indlede min analyse med en redegørelse for udsigelsespositionerne i 
”Nathan (uden titel)” og deres funktion.  
I teksten er der ikke markeret, hvor mange skuespillere stykket kræver. Værket består i alt af 
otte scener, hvor der i første scene med en regibemærkning i starten er markeret, at det er en 
”symfoni af stemmer” (Lollike 2007, s.6). I scene to til fem er de forskellige karakterer 
markeret med et bogstav. Scene syv er en monolog, og sidste scene er opbygget på samme 
måde som første scene, dog uden markering af, at det er en symfoni af stemmer.  
Regibemærkningen til den første scene ”Menneskets konstruktion” peger på flere mennesker, 
der taler, men replikkerne har ukendt afsender. Der er mellemrum mellem de forskellige skift 
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i replikkerne, men det er ikke oplyst, hvor mange personer, der skal udgøre denne symfoni af 
stemmer. Mange af replikkerne starter med ”Nathan siger…”, som peger på en karakter, der 
hedder Nathan. Han er allerede præsenteret med titlen på værket. Men vi ved altså ikke, hvem 
der taler, men kun at de taler om det, Nathan siger. Vi ved ikke, hvem Nathan er, men lærer 
gennem deres udsagn om hans holdninger. I anden scene ”Om tillid” får vi lidt flere 
informationer om de medvirkende karakterer. Der er 4 skuespillere, som ikke har navne, men 
bogstaver. Bogstaverne anonymiserer karaktererne, da hvem som helst kan have et navn, der 
starter med N, A eller D. Den første er N, som pga. titlen og første scene må være Nathan. I 
tredje scene ”Det økonomiske eventyr” bekræftes det, at N er Nathan, da A siger ”Den 
betingelse stiller Nathan. Det er ham, som står der og fjumrer med sin kage.” (Lollike 2007, 
s.28).  
 
I de virkemidler, som Lollike benytter, er der valgt et omdrejningspunkt, der hedder Nathan. 
Titlen på værket er ”Nathan (uden titel)”, og det er en variation over oplysningsdramaet 
”Nathan den vise” af G.E. Lessing. Denne variation også i titlen peger på en anderledes tekst, 
og tankerne ledes hen på spørgsmålet om, hvad Nathan så er, hvis han ikke er den vise, men 
er ”uden titel”.  
Der er forskellige karakterer ”Nathan den vise”, som repræsenterer de forskellige religioner. I 
”Nathan (uden titel)” bliver N betegnet som jøde (Lollike 2007, s.6). N bliver senere i teksten 
sat i modsætning til en mellemøstlig muslim: ”Så de mener, at deres følelsesliv har samme 
struktur som fx en mellemøstlig muslim?” spørger K2 (Lollike 2007, s.50). Men på side 33 
siger N, at Gud er død, hvilket peger på, at han ikke er religiøs. Yderligere siger N ”Lad os 
kalde det Guds velsignelse.”, hvilket på den ene side synes at kræve en religiøsitet, men på 
den anden side med ordene ”lad os kalde det…” peger på en afstandtagen fra religionen 
(Lollike 2007, s.60). Ordene ”Guds åbenbaring” refererer til, at Nathan har kaldt det 
splitsekund, hvor mennesker mødes og virkelig ser hinanden for Guds åbenbaring (Lollike 
2007, s.91). Det, som er kendetegnende, for disse inkonsistenser er, at Nathan kun ét sted selv 
omtaler Gud og i den sammenhæng meget klart udtrykker, at han er død. Der er flere 
eksempler på, at andre omtaler ham som religiøs, så hvad skal modtageren tro på? Når Nathan 
betegnes som jøde, er det selvfølgelig en helt konkret intertekstuel reference til ”Nathan den 
vise”. Men med replikken om, at Gud er død, kan der ikke sætte lighedstegn mellem ”Nathan 
den vise”, som var jøde, og ”Nathan (uden titel)”. Variationen har altså flere fokuspunkter og 
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en dobbelthed, som gør, at vi må ændre vores blik på Nathan/N som karakter i værket. Hvis vi 
skulle opfatte Nathan som en karakter, ville det blive en meget utroværdig karakter på grund 
af de mange inkonsistenser. Denne utroværdighed kan selvfølgelig pege på menneskets 
dobbeltside, men i forhold til værkets samlede udsigelsespositionering giver det mere mening 
at betragte N som et tekstelement; som en stemme og en funktion, der er med til at skabe 
diskussioner i værket. Nathan er altså en funktion i dramaet til at opnå de diskussioner, som er 
på spil i værket. Han er et gennemgående tekstelement og er på den måde med til at binde 
værket sammen, men som funktion i et større spil. Funktionen af Nathan er, at han fungerer 
som ”prøveklud” for de spørgsmål, som indholdssiden af værket stiller. Han udfordres, ofte 
med referencer til ”Nathan den vise”, og stilles i forskellige dilemmaer og diskussioner i 
forhold til tematiske positioner18.  
Lollike skaber en diskussion mellem holdninger og handlinger, mellem det at mene noget, og 
det at handle ud fra disse meninger. Det kan måske netop være en pointe at se stemmerne som 
mennesker for at forstå, at mennesker kan være splittet mellem holdninger og handlinger. 
Men ikke som bestemte mennesker. Måske er pointen netop, at mennesker er komplicerede 
størrelser med modstridende elementer, som måske gør os utroværdige, men som også er det, 
der gør os menneskelige. Så når N fremstår som utroværdig eller fragmenteret, er det fordi, vi 
ser en stemmes menneskelige sider, som ikke er perfekte. Vi kan, som mennesker, ikke leve 
op til vores idealer og principper. På den anden side er det måske også bare en erkendelse af 
og påmindelse om, at vi har følelser, som kommer i klemme, når vi bliver konfronteret med 
noget, som strider imod vores principper, og vi skal huske at reflektere og være bevidste om 
dette faktum.  
 
Når der i teksten står N, går jeg som læser ud fra, at det er Nathan, som taler. Men hvorfor har 
Lollike så ikke bare skrevet Nathan? Er det fordi, han alligevel ikke vil have læseren til at 
sætte lighedstegn mellem Nathan og N? Jeg mener, at det er for at markere, at der er en 
forskel. For at markere, at han er en stemme, en funktion, og at det er udsagnet, som er i 
fokus, og Nathan er nødvendig for at skabe den etiske diskussion. Valget om enten ikke at 
markere hvem, der taler, eller kun markere det ved et bogstav, anonymiserer ”karakteren”. 
Det peger på, at udsagnet i sig selv er vigtigt og på, at det er holdninger og handlinger, som 
udtrykkes gennem stemmer og ikke gennem psykologisk betingede karakterer. Dette gør 
                                                 
18 Senere i specialet bruger jeg både betegnelsen N og Nathan. N bruges når, der er tale om det konkrete 
agerende tekstelement, og Nathan bruges, når han indgår som intertekstuel reference til ”Nathan den vise”. 
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også, at det velkendte dialogiske fortælleforhold udfordres. Man kan altså tale om, at der 
opstår en vertikal parabase, som Szatkowski utrykker det. Stemmerne i første og sidste scene 
omtaler Nathans holdninger og bliver på den måde stemmer ved siden af. De fortæller om 
Nathan og bliver sammenligningsgrundlag for en vurdering af Nathans handlinger. Man kan 
ikke sige, at stemmerne kommenterer handlingen, for værket opererer ikke ud fra et princip 
om en egentlig handling, men de er stemmer, som giver et indblik i Nathans holdninger, og de 
temaer, som bliver behandlet i værket.  
 
Vi kommer også tættere på en egentlig fortæller gennem stemmerne, fordi de netop ikke 
forankres i karakterer. I anden scene ”Om tillid” er Nathan en jeg-fortæller, som siger: ”Jeg 
sidder i en kupé på vej hjem fra et foredrag. Foran mig sidder en mand i en kørestol. Han 
prøver at fange mit blik. Jeg skynder mig at se væk…” (Lollike 2007, s.15). Replikken er 
nærmest en regibemærkning om, hvordan skuespillerne skal spille eller en fortæller udenfor 
fiktionen, men her siges det i stedet og bliver en metareplik. Det er en Verfremdungseffekt, 
hvor figuren præsenterer sig for publikum, og her falder denne funktion sammen med den 
vertikale parabase. Funktionen bliver, at publikum fra starten har en distance til fiktionen, da 
replikken er episk. Disse verfremdungslignende udsigelsespositioner øger afstanden til det 
fortalte, og giver modtageren en fornemmelse af en fortæller bag fiktionen. På den måde 
kommer vi tættere på en egentlig fortæller, som vi kender fra prosaen.   
I scenen ”Den store forbrødring (eller i Lessings værksted)” gør det samme sig gældende. 
Det, som kendetegner scenen, er den ligefremme og direkte henvendelsesform. Det er en 
monolog, hvor der bliver talt direkte til publikum, og de bliver involveret i fiktionen mere end 
i nogen af de andre scener. Scenen starter med, at fortælleren taler til publikum ved at sige ”I 
skal forestille jer, at jeg står foran jer.” (Lollike 2007, s.82). Scenen hæver sig op på et 
metaniveau og sætter publikum ind i fiktionens mekanismer og forfatterens mulige tanker. 
Der står ”Hvem skriver jeg for? Hvem taler jeg til?...” (Lollike 2007, s.83). Og det bliver 
endnu mere konkret og provokerende med sætningen ”Litteraturen rager mig. Virkelig. Hvem 
kan den gøre fortræd?” (Lollike 2007, s.84). Sætningen har en dobbeltfunktion, fordi den 
både henviser til Lessings værk og sætter spørgsmålstegn ved, om dens morale har nogen 
effekt samtidig med, at den peger på Lollikes mulige tanker, eller mere generelt; et problem, 
som alle forfattere står i. Det kommer til at stå i modsætning til, at kommentaren står i et 
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kunstværk og er på denne måde metafiktionelt. Udsigelsesmæssigt har det den funktion, at 
forfatteren er tættere på end normalt i dramatik.  
 
”Nathan (uden titel)” er et drama, der afviger fra de klassiske udsigelsespositioner ved at være 
stemmer, der taler, i stedet for karakterer. Værket afviger også i sine prosalignende 
fortællestrukturer og i sin brug af Verfremdungseffekten og den vertikale parabase. Værket 
adskiller sig også i forhold til det klassiske begreb om handling, som jeg vil beskrive i næste 
afsnit.    
Motiver  
Værket fokuserer, som sagt, ikke på handling men mere på at danne enkeltstående billeder og 
motiver. Jeg vil kort introducere de motiver, som scenerne tager op, for at give et overblik 
over værket. Den første scene ”Menneskets konstruktion” er en symfoni af stemmer, som 
regien gør opmærksom på. Der ligges op til resten af stykkets indhold ved, at der tales om de 
forskellige motiver, der behandles i værket. Scenen fungerer som en slags prolog eller 
appetitvækker, der sætter tankerne og følelserne i gang hos modtageren. Motivet i denne 
scene er en fremstilling af, hvordan mennesket er konstrueret. Anden scene ”Om tillid” 
foregår i en togkupé, hvor N er en af de fire passagerer. Samtalen og handlingen kredser om 
tillid til andre mennesker, og N stilles i sit første dilemma, om han vil hjælpe den 
handikappede A eller ej. Motivet i denne scene er tillid. I tredje scene ”Det økonomiske 
eventyr” møder N karakteren S (sultanen), og de diskuterer penge og religion i forhold til den 
krig, som er i landet. Motivet i denne scene er forholdet mellem penge, krig og religion. ”Arv 
og tolerance” er fjerde scene, hvor N er taget til fange og bliver afhørt af K1 og K2. Han 
bliver i denne scene anklaget for at have udtalt sig om tolerance overfor andre religioner. 
Motivet i denne scene er tolerance. I femte scene ”Kærlighedens lov” springer vi til en dialog 
mellem N og K om deres kærlighedsforhold, og N’s opfattelse af kærlighed generelt bliver 
tydelig. Motivet i denne scene er kærlighed. I sjette scene ”Om tilgivelse” bliver Nathan stillet 
overfor dilemmaet, om han vil skyde Mehan, som slog hans familie ihjel, eller tilgive ham. 
Som titlen angiver, er motivet tilgivelse. Monologen i den syvende scene ”Den store 
forbrødring (eller i Lessings værksted)” fungerer som en slags metascene, hvor der stilles 
spørgsmål til de andre motiver i værket, men den har også kunstens rolle og modtageren som 
motiv. Sidste scene ”Om næstekærlighed” fungerer ligesom første scene som en symfoni af 
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stemmer. Her er omdrejningspunktet en diskussion af næstekærligheden, som også udgør 
motivet i scenen.     
 
Et motiv kan karakteriseres som en: ”…musisk frase som med variation gentages i en 
musikalsk komposition og som giver denne karakter.” (Hansen; i Søndergaard 2003, s.268). 
Denne sætning er et godt billede på kompositionen i ”Nathan (uden titel)”. Jeg har ovenfor 
beskrevet motiverne i de enkelte scener, men det er vigtigt at forstå disse, som Rasmus 
Thorning Hansen beskriver dem; en musisk frase, som med variation gentages. Motiverne 
bliver behandlet med variation i de forskellige scener og sat i forskellige perspektiver, som på 
den måde skaber værkets komposition.  
Ved at værket første og sidste scene har samme fortællestruktur, skabes der en ramme om 
værket. Imellem disse to scener udspiller sig scener med forskellige motiver. Hver scene har 
en overskrift, som i flere tilfælde beskriver scenens motiviske omdrejningspunkt f.eks. ”Om 
tillid” og ”Kærlighedens lov”. Scenerne kædes ikke sammen via en fortløbende handling 
mellem scenerne, men gennem motivernes variationer i scenerne. Der er altså et hovedmotiv i 
hver scene, men det betyder ikke, at scenen udelukkende behandler dette motiv. Værket viser 
snarere sin kompleksitet ved at gøre scenernes behandling af motiverne komplicerede. Denne 
kompleksitet gør, at modtageren kan koble de ellers meget forskellige scener til hinanden. 
Det, som kæder teksten sammen, er derfor netop motiverne som ramme via en overskrift til 
hver scene og de dobbeltblik (eller ”multiblik”), der knytter sig til denne. Disse skaber 
tilsammen skaber værkets samlede udsagn.  
 
De andre tegn, som peger på en sammenhæng mellem scenerne, er for det første Nathan. Ikke 
som en reel hovedperson, men som gennemgående tekstelement. Det, som karakteriserer N’s 
funktion, er hans måde at forholde sig til motiverne og de udfordringer, der stilles i forhold til 
disse. Men det er også, når N ikke er til stede og andre forholder sig til Nathans holdninger, 
som bliver beskrevet gennem andre stemmer. Det bliver en splittelse af værkets udsagn på 
grund af inkonsistenser mellem holdninger og handlinger. Teksten har et direkte sprog og en 
direkthed omkring diskussionen af motiverne. Men den har også direkte handling, som 
betyder, at det, der diskuteres, også sker i praksis; teksten bliver i form af handlingerne sit 
eget eksempel på den direkte diskussion, som finder sted. Karaktererne taler om noget og 
virkeliggør samtidig, det de taler om. Dette sker f.eks. i scenen ”Om tillid”, da det, der tales 
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om, er tillid, og den handling, som udspiller sig, handler om A og N’s tillid eller mangel på 
samme til C og D.  
For det andet er der scenerne imellem konkrete indholdsmæssige henvisninger til de andre 
scener. F.eks. når vi hører om en person, som har været med til at udrydde mennesker, og 
senere hen møder den person, som slog Nathans familie ihjel, skabes der en kobling mellem 
disse to historier (Lollike 2007, s.13 og 75). Ses der mere isoleret på scenernes opbygning, er 
der i mange af scenerne en handling, som modtageren kan forholde sig til. Det er i fem af 
scenerne stemmer, der interagerer med hinanden i en fiktion, som vi kender det fra den 
dramatiske genre.  
Men indimellem forvirrer teksten også i de enkelte scener. I scenen ”Menneskets 
konstruktion” starter en sætning f.eks. med ”Nu spørger jeg igen…”, hvor ordet igen henviser 
til, at personen har spurgt før (Lollike 2007, s.7). Men der er ikke blevet spurgt før. Det sker 
også når, der indskydes sætningen ”Jeg har haft præcis samme drøm” (Lollike 2007, s.8). 
Det er en sætning, som flagrer, og man kan ikke finde mening i replikken i forhold til dens 
placering. Det mest logiske er, at den refererer til den ovenstående sætning ”Jeg fik min 
menstruation allerede som 10-årig.” Men hvordan skal vi så opfatte historien om pigen, hvis 
far slår hende, fordi han tror ”…at nu havde de været her…” senere på side 10, som starter 
med samme sætning? Er det så en drøm eller ej? Eller henviser det til noget større? På side 11 
gentages sætningen om drømmen, men her som selvstændig replik, og det er derfor mere 
sandsynligt, at den henviser til noget større, som enten kan være scenen ”Om tilgivelse” eller 
værkets udsagn generelt. Det åbner for mange mulige sammenkædninger af replikker og 
meninger med dem. Det åbner for modtagerens muligheder for selv at danne sammenhænge i 
værket.  
Et andet eksempel på legen med den dramatiske genre er ved, at teksten ikke indfrier behovet 
for katarsis hos modtageren. I scenen ”Om tillid”, hvor C og D truer A, ved vi ikke, hvordan 
N eller nogen af de andre handler, når toget standser. I scenen ”Om tilgivelse” ved vi ikke, om 
N skyder M, for der bliver mørkt, før skuddet lyder. På den måde skabes der også en skærpet 
opmærksomhed til udsagnene i værket og en nødvendighed af, at modtageren bliver 
meddigter. Modtageren bliver selv nødt til at digte de slutninger, som værket ikke giver. 
Modtageren bliver selv nødt til at skabe handlingsmæssige sammenhænge mellem scenerne 
og danne sine egne historier ud fra de motiviske montager. Det bliver en montage fuld af 
muligheder, hvor modtageren bliver nødt til at inddrage sin egen erfaringshorisont og knytte 
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scenernes udtryk til den verden, de kender. Det kan selvfølgelig også have den effekt, at 
modtageren bliver frustreret og opgiver værket, fordi graden af ubestemtheder overskrider 
tolerancetærsklen, som Iser udtrykker det. Det, som sker, er at de tomme pladser knytter sig 
til noget andet end vanligt, og ikke nødvendigvis at der er høj grad af dem. På den måde kan 
tolerancetærsklen overskrides, og det kan virke som om, at der er mange ubestemtheder.   
De tegn, som peger på en samlet handling i værket, gør altså, at modtageren leder efter 
sammenhængen, søger sammenhængen mellem scenerne trods deres forskellighed. Iser 
mener, det er naturligt at søge disse sammenhænge i litteraturen for at skabe kohærens 
mellem tekstens dele. Hermed siger Iser indirekte, at det mest naturlige for os er den 
dramatiske genre. Jeg vil formulere det på en anden måde det behageligste for os er, når vi 
opnår Katharsis; altså når vi bliver taget ved hånden, og moralen/konklusionen står klart for 
os ved slutningen. Det er rarest, hvis nogen har besluttet, hvad der er det rigtige og det 
forkerte, men det nægter ”Nathan (uden titel)” at give os. I ”Nathan (uden titel)” er fokus på 
motiver i stedet for handling endnu et virkemiddel, som benyttes til at skærpe modtagerens 
blik på udsagnet i stedet for handlingen eller karaktererne.  
Patos og logos 
Jeg har sammenlignet værkets motiver med musik, og det er ikke uden grund. Det rytmiske 
og poetiske er nemlig en vigtig del af værkets stil. Det kan forklares via begrebet om patos. 
Men modsætningen til patos, som er logos, er også en del af værket. Jeg vil ud fra disse to 
begreber analysere værkets stil. Patos og logos kan bruges til at forklare, hvordan Lollike 
opererer på begge niveauer, men han gør det ved at bruge andre virkemidler, end man normalt 
forbinder med disse begreber. Det er begreber, som knytter sig til sproget, og er med til at 
belyse sproget i værket.  
Logos retter sig mod modtagerens intellekt. ”Afsender appellerer til en rationel stillingtagen 
hos modtager.” (Jørgensen og Onsberg 1999, s.62). Det logiske og objektive er i centrum, og 
det, som ofte kendetegner denne appelform, er et neutralt ordvalg og en anonym stil. Modsat 
logos har vi Patos, som retter sig mod modtagerens følelser. Når afsender søger tilslutning ved 
hjælp af patos, inddrager han modtageren, og argumentationen baseres på følelser og 
stemninger i situationen. (Jørgensen og Onsberg 1999, s.64). Patos henvender sig til 
modtagerens spontane følelser. ”På grund af sin situationsafhængighed er patos den…der 
vanskeligst lader sig opbevare i den skrevne tekst.”, og vil ofte bygge på et værdiladet 
ordvalg (Jørgensen og Onsberg 1999, s.65). Man kan drage en parallel til den episke genres 
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fokus på logos og den dramatiske genres fokus på patos. Modsætningen mellem disse er 
omdrejningspunktet for diskussionerne i værket. De blandes og problematiseres hele tiden, og 
igennem dette miks opstår diskussionerne. Men det interessante bliver, hvordan det sprogvalg, 
som knytter sig til logos og patos, også bevidst bruges, og på den måde skaber en 
sammenhæng mellem form og indhold.  
Vi bliver fra starten af kastet ind i et univers, hvor det er store ord og et direkte sprog, som 
kendetegner værket. Det er et univers, der stiller spørgsmål, men ikke kommer med svar. Det 
er replikker, som sætter vores tanker i gang og på den måde peger tilbage på den episke genre. 
Men der er også replikker, som taler til modtagerens følelser og dermed henviser tilbage til 
den dramatiske genre. Man kan tale om et mangesidet udtryk, der både vil sætte vores tanker i 
gang omkring store emner og samtidig vil have os til at føle konsekvenserne af de principper 
og holdninger, som vi har.  
Det er i lyrikken, at patos dominerer, og det er også denne retorik, som bruges til at skabe 
patos i værket. Det lyriske sprog gennemsyrer stykket, fordi det er så tydeligt konstrueret. Det 
lyriske sprog er med til at skabe følelser og billeder hos publikum og er samtidig med til at 
åbne værket. Det lyriske sprog i værket opstår ofte i forbindelse med udsagn om kærlighed og 
modsætningen til dette. F.eks. med sætningen (digtet): ”Nathan siger, at en kvinde, man ikke 
har, er som foråret, når det suger og suger i hjertet. Så snart man har haft hende, siger 
Nathan, har man lyst til at trampe hende i hovedet.” (Lollike 2007, s.12). Her præsenteres et 
digt, ved at der i første sætning laves en sammenligning mellem ”en kvinde man ikke har” og 
”foråret når det suger og suger i hjertet”. Det positive billede brydes i anden sætning med, at 
”man har lyst til at trampe hende i hovedet”.  Perspektivet forskyder sig, som Szatkowski 
skriver om i forhold til den kompleks interferende form. Det er et meget voldsomt skift i 
sproget, som med et lyrisk sprogbrug opstiller dikotomien mellem kærlighed og had. Det er et 
meget personligt og konkret billede, som skabes, der også kendetegner den lyriske genre. Det 
poetiske sprog bruges også til at skabe krigsmetaforer, som f.eks. ”…en bølge af blod snart 
vil skylle grænserne væk” (Lollike 207, s. 11). En metafor for krig, som hører til den lyriske 
stil. Lollike får, det som kunne være et poetisk smukt billede, til at danne rammen om en 
krigsmetafor. Et andet billede på patos finder vi i sætningen ”I nat Nathan, blev jeg gravid 
med angsten” (Lollike 2007, s.94), hvor der opstår flere tolkningsmuligheder i forhold til 
værket, som på denne måde åbner sig.  
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Det lyriske sprog kan konkretiseres ved at beskrive Roman Jakobsens poetiske funktion: 
”Den poetiske funktion projicerer ækvivalensprincippet fra selektionsaksen over på 
kombinationsaksen” (Korsbek; i Søndergaard 2003, s.261). Det betyder, at når Lollike f.eks. 
vælger at bruge ordet angst i stedet for f.eks. frygten, skaber det nogle bestemte betydninger. 
”Gennem dette princip opstår det poetiske sprogs karakter af at være en fortættet struktur af 
bl.a. lydlige, rytmiske og billeddannende mønstre.” (Korsbek; i Søndergaard 2003, s.262). 
Dette citat er en meget præcis beskrivelse af det univers, som skabes via sproget, scenernes 
form, udsigelsespositionerne osv. Lollike benytter sig af de lyde, den rytme og de billeder, 
som skabes via sproget til at skabe en stemning i værket, der involverer modtageren.   
 
Gennem logos appellerer værket til modtagerens intellekt. Dette gøres ved at skabe dialoger, 
der knytter sig til en argumentation. På den måde kommer værket til at minde meget om 
sokratiske dialoger, der også bygger på dialogisk argumentation indenfor filosofien. Scenen 
”Kærlighedens lov” er et eksempel på, hvordan logos og patos bruges sammen. K 
argumenterer for kærligheden ud fra hendes følelser for N, mens N afviser kærligheden ud fra 
fornuftsprincipper, der ikke gør kærligheden mulig. Jeg vender tilbage til logos i anden del af 
analysen, da denne knytter sig mere til indholdsdiskursen og tematikkerne i værket.  
Ubestemtheder og polyfoni 
Dette afsnit handler om forskellige former for ubestemtheder i værket og om den polyfoni, 
som opstår via sproglig bevidsthed.  
Det er ikke en pointe, at vi skal placere handling og karakterer i en tid eller et bestemt miljø, 
for disse udgør ikke værkets struktur. Det er tværtimod meningen, at modtageren selv skal 
placere tid og sted for motiverne, som behandles. Erfaringshorisonten og de replikker som, 
modtageren bider mærke i, afgør, hvilken kontekst diskussionerne sættes i. At det ikke er 
konkrete steder, og tiden er flydende, siger noget om åbenheden i værket og modtagerens 
meddigtning.  
Det abstrakte i tid og sted er med til at gøre det ukonkret og universelt. Det fortalte i de 
enkelte scener kan i mange tilfælde ske, hvor som helst, når som helst. Der springes i tid med 
henvisninger til oplysningstiden, nutiden osv., og tiden er flygtig – ligesom stederne i teksten 
er det. Det er kun en kupé og noget, som kunne minde om en retssal, der nævnes, som de 
eneste konkrete steder (Lollike 2007, s.15 + 67). Man kunne forestille sig scenerne mange 
forskellige steder, men i scener som f.eks. ”Kærlighedens lov” og ”Den store forbrødring 
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(eller i Lessings værksted)” er fokuseringen på udsagnene med til at lade spørgsmålet om tid 
og sted stå i skyggen. Mens der i scener som ”Det økonomiske eventyr” og ”Arv og 
tolerance” dukker spørgsmålet op om hvor i verden, vi er. Fordi der i disse scener er 
referencer til muslimer og krig. Det kunne være i Danmark, et muslimsk land eller skifte 
mellem forskellige steder og dermed pege på en perspektivforskydning. 
Perspektivforskydning vil sige, at det fortalte skrider i tid og rum, eller at indholdet i forhold 
til en diskussion ændrer sig på grund af sprogets detaljer. Szatkowksi skriver om forskydning 
i forhold til den kompleks interferende form, og det, som bl.a. forskydes i ”Nathan (uden 
titel)”, er perspektivet. Der etableres en situation og et sted i fiktionen, men denne forskyder 
sig gennem indholdet i dialogen. Denne forskydning ligger i tekstens udsagn, men sker i 
forhold til modtagerens forståelse af det fortalte. I scenen ”Arv og tolerance” ændres 
perspektivet fra en forestilling om, at scenens sted er i et muslimsk lukket land til scenens sted 
som Danmark, og i denne form dannes en tematisk diskussion.  
 
Et konkret eksempel på en sproglig forskydning er i scenen ”Om tilgivelse”, hvor M siger, at 
Nathan skal lære troen at kende, fordi han ikke mener, at han opfører sig som en troende. M 
siger ”…hun skal lære dig troen at kende.” (Lollike 2007, s.79). Her opstilles en dikotomi 
mellem tro og ikke tro, og det er en bestemt tro. Der opstår noget religionsforvirring, fordi 
hun bærer noget ”…der minder om en burka.” (Lollike 2007, s.69). Der står, at det ”minder 
om” en burka, hvilket åbner for flere tolkninger. En burka peger på islam, men N betegnes 
både som jøde og ateist. Så er det her en diskussion om hvilken tro (i bestemt form), han skal 
lære at kende, eller er det en dikotomi mellem tro og ikke tro? Perspektivet skifter ved en 
bevidsthed om detaljerne i sproget, som er vigtige at notere sig, fordi de får perspektivet til at 
flytte sig hele tiden fra en diskussion mellem islam og jødedom til en diskussion om at tro på 
en Gud eller at være ateist. Han leger med ordenes betydninger og sætter dem i 
sammenhænge, som skaber polyfoni. Et eksempel på dette er netop ordet tro, som bruges 
flere steder i værket, men får forskellige semantiske betydninger afhængig af kontekst. Verbet 
”at tro” kan have forskellige betydninger:  
a) Subjektiv overbevisning om, at der ligger noget udenfor den objektive erkendelse, en 
religiøs forestilling. Tro med hensyn til ”…hvad der ligger udenfor objektiv erkendelse, om 
religiøse forestillinger: forvisning, overbevisning om visse (oversanselige væseners 
eksistens.” (www.ordnet.dk/ods, ref.nr.5) 
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b) Subjektiv fast overbevisning om sandheden eller rigtigheden af noget. Tro med hensyn til 
”…subjektiv men fast (sikker) mening eller overbevisning om sandheden eller rigtigtheden af 
noget.” (www.ordnet.dk/ods, ref.nr.3) 
c) Subjektiv formodning eller antagelse om sandsynligheden af noget. Tro med hensyn til 
”…en subjektiv (…) antagelse eller formodning.” (www.ordnet.dk/ods, ref.nr.4) 
K siger om N i ”Kærlighedens lov”, at ”Han sagde, at han ikke troede på race og religion…” 
(Lollike 2007, s.59). Hvad mener K med, at han ikke tror på race og religion? I denne 
sammenhæng er tolkningen af tro mest sandsynlig i betydningen at det er en fast 
overbevisning. Men i en kontekst, hvor religion er et vigtigt motiv, kommer sætningen til at 
vække opsigt. I en sådan kontekst er det mest oplagt at se ordet ”tro” i forbindelse med 
betydning a; en religiøs overbevisning, men når han ikke tror på Gud, er denne tolkning 
udelukket.  
Et andet eksempel på, hvordan teksten leger med ordenes betydning i forhold til konteksten, 
findes i scenen ”Den store forbrødring (eller i Lessings værksted). ”I skal tro, at der ikke 
findes en selvindlysende etik./Det er den tro jeg forestiller mig, at I skal vække.” (Lollike 
2007, s.85). Der er linieskift mellem sætningerne, og derfor kan man opfatte dem som 
betydningsmæssigt selvstændige, men de kommer efter hinanden, og i en sådan tolkning 
bliver den tro, modtageren skal tro på, en negativ tro om det, der ikke er. Det bliver en tro på, 
at der ikke findes en selvindlysende etik. Det er ikke en tro i betydningen a; en religiøs 
overbevisning eller b; fast overbevisning, men en tro på, at der kun findes tro i betydningen c; 
subjektiv formodning. For hvis der ikke findes nogen selvindlysende etik, kan man altid sætte 
spørgsmålstegn ved etik, religion, kultur osv..  
 
Måden, hvorpå Lollike formår at konkretisere det ukonkrete samtidig med at holde det 
konkrete ukonkret, sker altså i høj grad via sproget. Rent sprogligt er det muligt at referere til 
noget, som modtageren allerede kender til, og dette gøres f.eks. ved brug af substantiver i 
bestemt form. Hvis der refereres til noget, som modtageren ikke kender til, bruges den 
ubestemte reference (Becker-Christensen 2001, s.51). Proprier er navne, og når de bruges i en 
sammenhæng, referer de også til noget allerede kendt (Becker-Christensen 2001, s.52). Det 
samme gør sig gældende med de personlige pronominer, de demonstrative pronominer og de 
relative pronominer. Disse fungerer på samme måde som de bestemte substantiver beskrevet 
øverst (Becker-Christensen 2001, s.62). Det er ord, som ofte knytter sig til substantiverne, og 
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referer til noget kendt i sætningen/teksten. Det, som kommer tydeligst frem i ”Nathan (uden 
titel)”, er de mange bestemte personlige pronominer som du, mig, vi, din, dem osv., som 
normalt henviser til allerede kendte personer. I ”Nathan (uden titel)” står det ikke altid klart, 
hvem disse personer er, eller hvilken gruppe af personer, det henviser til, og derfor er det, 
hvad man kunne kalde for bestemte ubestemtheder. I replikkerne på første side grupperes 
stemmerne: ”Nathan siger, at du lider af blodmangel….”, og ”Nathan siger, at vi godt må 
føle had…”, da der med de personlige pronominer ”du” og ”vi” er en indforståethed mellem 
stemmerne (Lollike 2007, s.6). Modtageren ved ikke, hvem ”vi” f.eks. inkluderer. Lollike 
benytter sig altså af strategien med at udtrykke sig gennem bestemtheder, uden at modtageren 
allerede kender til disse.  
Et andet eksempel på ubestemtheden udspiller sig i ”Menneskets konstruktion”, hvor der er et 
retrospektiv. Tre jeg-fortællere beretter om deres barndom (Lollike 2007, s.8), og starten på 
den ene historie gentages (Lollike 2007, s.10) med ordene ”Jeg fik min menstruation allerede 
som 10-årig.”, og det er i denne sammenhæng, vi får første færd af noget krig. Der står 
nemlig ”Da min far kom hjem og så sporene, troede han, at nu havde de været her og skudt 
ind gennem døren.” (Lollike 2007, s.10). Som læser ved vi ikke, hvem de er, så 
informationen om, at der kunne være nogen, som skød, skaber en stemning af uvished. For vi 
ved ikke, hvem de er, eller hvorfor de ville skyde gennem døren. Funktion bliver, at 
modtageren selv må skabe sammenhænge og konkretisere personerne og situationen i deres 
perception af værket. 
 
Ubestemthederne gælder, som vist, også mere generelt i forhold til karakterer, tids og 
stedsreferencer og sammenhæng mellem scenerne. Der hentydes til sammenhænge i værket 
og udenfor værket, men det forbliver oftest hentydninger og derfor ubestemtheder. Det er en 
vigtig pointe i forhold til modtagerens perception af værket. Fordi værket opererer mellem 
ubestemtheder og bestemtheder, bliver det et værk med mange tomme pladser og alternative 
nedslag til udfyldning af disse.  
Forestillingens virkemidler 
Jeg vil kort kommentere på nogle få af forestillingens virkemidler i forhold til tekstens. Dette 
gør jeg for at understrege tekstens virkemidler, da Lollike, som instruktør, lader tekstens 
åbenhed blive en del af forestillingen.  
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Forestillingens kronologi 
Opsætningen bekræfter fokus på det tematiske og dermed replikkernes udsagn. Oplevelsen af 
en helhed er forskellig fra tekst til forestilling. Når man læser ”Nathan (uden titel)”, læser 
man den f.eks. fra start til slut. Man kan, som Christoffersen påpeger, selvfølgelig som læser 
springe i teksten, som man vil, når man læser, men der findes en fortløbende kronologi i 
bogens opbygning. I forestillingen bliver publikum delt op i 3 grupper, som ser scenerne 
forskudt. Publikum træder ind i Århus domkirke, køber en billet og får udleveret en rød, gul 
eller grøn seddel. Herefter bliver publikum placeret overfor hinanden i tre grupper. Første 
scene og sidste scene ser alle publikummer sammen, mens de seks andre scener ses i 
forskellig rækkefølge afhængig af hvilken farve, man fik udleveret ved indgangen. Det vil 
sige, at den komposition, der opstår i læsningen af værket, er en anden end den, som vises i 
opsætningen. Forestillingens komposition peger på en simultandramaturgi, hvor forståelsen af 
værket ikke kræver en bestemt rækkefølge at opleve de forskellige scener i, hvor en læser 
derimod kun oplever den kronologi, som teksten peger på. Den oplevelse, som publikum får i 
domkirken, er altså ikke den samme som den oplevelse, en læser får. Publikum bliver gjort 
opmærksom på scenernes uafhængighed i forhold til en forestilling om en bestemt kronologi. 
Det er måske indlysende, i og med det er forskellige medier, men den ”historie”, som 
fortælles i teksten, er en fjerde udgave af de tre, som præsenteres på scenen. Hvis man skulle 
visualisere det, ville det komme til at se sådan ud: 
 
Denne form peger på en simultan dramaturgi, hvor scenerne kan ses i vilkårlig rækkefølge. 
Scenernes uafhængighed bliver understreget i forestillingens udtryk og rammefortællingen 
tydeliggjort med første og sidste scene som fællesscene.  
Teksten Rød gruppe Gul gruppe Grøn gruppe 
Menneskets konstruktion Menneskets konstruktion Menneskets konstruktion Menneskets konstruktion 
Om tillid Kærlighedens lov Det økonomiske eventyr Om tilgivelse 
Det økonomiske eventyr Om tillid Om tilgivelse Arv og tolerance 
Arv og tolerance Det økonomiske eventyr Om tillid Kærlighedens lov 
Kærlighedens lov Arv og tolerance Kærlighedens lov Den store forbrødring 
Om tilgivelse Om tilgivelse Den store forbrødring Det økonomiske eventyr 
Den store forbrødring Den store forbrødring Arv og tolerance Om tillid 
Om næstekærlighed Om næstekærlighed Om næstekærlighed Om næstekærlighed 
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Forestillingens fortælleforhold 
Pointerne omkring udsigelsespositionerne bekræftes i opsætningen, men kommer selvfølgelig 
til udtryk på en anden måde, da det er skuespillere, som har fået tildelt de forskellige 
replikker. På scenen optræder ni skuespillere fra henholdsvis Århus teater, skuespillerskolen i 
Århus og teater Katapult. Seks af disse skuespillere er mænd, og tre er kvinder. Skuespillerne 
har forskellige roller i de forskellige scener og spiller sammen med forskellige skuespillere i 
de forskellige scener. I teksten er N et gennemgående bogstav, der, som sagt, binder teksten 
sammen. I opsætningen er det forskellige skuespillere, som spiller N, og publikum bliver 
sjældent klar over, hvem der er Nathan i de forskellige scener. Fokuseringen på udsagnet 
tydeliggøres i opsætningen ved valget af skiftende skuespillere. Dette bevirker også, at der 
f.eks. ikke er nogen oplagt undertekst for skuespillerne at arbejde med. Det er op til den 
enkelte skuespiller at finde en undertekst19 til den enkelte replik og sætte det ind i en 
sammenhæng. Teksten giver ikke svarene tværtimod, og Lollike giver i sin instruktion heller 
ikke svarene. Han siger, at han ikke ved, hvor vi er, hvem der siger replikkerne eller hvorfor 
(Kjær 2007, 11.juni). Det er svært for skuespillerne, der gerne vil vide disse ting for at kunne 
spille, men det er et af de principper, Lollike har. Han vil have skuespillerne til selv at lægge 
betydning i værket ved at lytte til tekstens rytme. Dette er et valg, han har taget i forhold til 
teksten, der gør, at tekstens muligheder for tolkning holdes åben i opsætningen.  
 
Pointen med at inddrage forestillingen er at vise forholdet mellem tekst og forestilling. 
Forestillingen åbner værket endnu mere, fordi den opererer med en tydeliggørelse af en 
simultan dramaturgi, og fordi N ikke er et fast tekstelement, men forskellige skuespillere, som 
publikum ikke kan genkende som N. Forestillingen tager konsekvensen af de tomme pladser 
og følger dem helt til dørs. På den måde kommer forestillingen til at minde meget om den 
fænomenologiske form. Men selv i forestillingen er man klar over udsagnets betydning. Der 
er mange flere virkemidler i forestillingen, publikum skal forholde sig til (f.eks. kostumer og 
scenografi), men fordi teksten er så sprogligt tæt konstrueret, og fordi skuespillerne i deres 
intonation er tydelige, bliver det et af de vigtigste virkemidler i værket og peger på den måde 
også væk fra den fænomenologiske form.    
                                                 
19 Et begreb som stammer fra Stanislavskij som ”…refererer til de psykologiske forhold i et skuespil, der ikke 
eksplicit fremgår af stykket, men som opstår gennem skuespillerens fortolkning af rollen.” (Scavenius 2007, 
s.928)  
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Afslutning 
Hvis man ser stykket som en helhed, er der ikke noget, som peger på den dramatiske genre. 
Der er hverken karakterer, handling, tids eller stedsreferencer i værket. Med patos som 
virkemiddel opnås der en følelsesmæssig indleven, men ikke ud fra en realismetanke. Flytter 
man fokus og ser værkets scener som små selvstændige værker, bliver den dramatiske genre 
mere aktuel. Inden for de enkelte scener er der flere af dem, som følger den klassiske 
dramatiske form i forhold til en fortløbende handling med en tilsvarende spændingskurve, der 
stiger. ”Nathan (uden titel)” afviger altså fra den dramatiske genre på nogle af dens helt 
grundlæggende kendetegn som handling og karakterer. I de enkelte scener er der elementer af 
handling med agerende karakterer, men i forhold til værkets samlede udsigelse, kan det ikke 
karakteriseres indenfor den dramatiske genre.  
”Nathan (uden titel)” er ikke et episk stykke i Brechts forstand, fordi værket er meget åbent 
og ikke har nogen bestemt holdning, som er i modsætning til Brechts idealer. Det er heller 
ikke Verfremdungseffekten, som danner den etiske diskussion, men sporene tilbage til den 
episke tradition synes dog tydelige. Også fordi Szatkowskis nyere former netop udspringer af 
denne genre. Lollikes værk peger tilbage på den episke genre, fordi der f.eks. ikke er 
psykologiske karakterer og en fortløbende handling. Det er motiverne, som holder teksten 
sammen og forbinder scenerne med hinanden og logos er en del af formsproget. På den måde 
trækker teksten på den episke genretradition.  
Værket peger i sin funktion og effekt på den fænomenologiske genre ved at skabe 
associationsrum, som ikke er forankret i tid og sted. Det musikalske og rytmiske peger også 
på denne form, men især modtagerorienteringen, som spiller en vigtig rolle i den 
fænomenologiske form, har værket i høj grad som virkemiddel. ”Nathan (uden titel)” peger 
altså i nogen grad på den fænomenologiske form, men forankres dog i konkrete motiver og et 
meget direkte sprog med fokus på udsagnet, der gør denne form utilstrækkelig i en 
beskrivelse af værket.  
Værket kan heller ikke placeres i den metafiktionelle form, da den ikke bruger denne funktion 
til udelukkende at pege på sig selv som fiktion, men netop til en diskussion af værdier, som er 
den kompleks interferende forms genrebestemmelse.    
Szatkowski skriver: ”Nogle fortællinger ´hjælper´ tilskueren, tager ham ved hånden og fører 
ham igennem, andre fortællinger ´gør modstand´. Denne modstand kan enten komme af at vi 
som tilskuere bliver sat overfor noget vi må tage stilling til, eller det kan ske ved at vi tilbydes 
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en så komplex struktur, at ingen af vore vanlige logiske fortælleprincipper slår til…” 
(Szatkowkski 1989, s.29). I ”Nathan (uden titel)” er begge dele på spil og stemmer på den 
måde godt overens med den kompleks interferende form. Værket skaber via forskelle, 
vertikale parabaser og fokus på ”moralens komplekse mulighedsbetingelser” en diskussion af 
værdier og placerer sig derfor tydeligst i den kompleks interferende form.  
 
Når den ene holdning er argumenteret for, og publikum kan nikke genkendende til det, slår 
værket straks over, og sympatien skifter. I værkets specielle udsigelsespositionering skabes 
diskussionen af værdier. Det er de usikre udsigelsespositioner, som vi har i første og sidste 
scene, som med en sandhedsretorik diskuterer de etiske værdier. Det er fortælleren, som 
dukker frem i nogle scener, og de vertikale parabaser og perspektivforskydninger, som er med 
til at sætte gang i diskussionerne. 
 
Modtageren får stor betydning på grund af formsproget, og på den måde har modtageren en 
vigtig funktion i værket. De tomme pladser og ubestemthederne forekommer både i forhold til 
fortællestrategierne og handlingen, fordi det netop er disse, hvor modtageren udfordres. Iser 
pointerer, at jo flere tomme pladser, jo mere hviler læsningen på læserens erfaringer. På denne 
måde bliver læserne til ”Nathan (uden titel)” meddigtere ud fra deres egen erfaringshorisont. 
Det er altså læseren, som tillægger værket konkret betydning, og digter på, hvem stemmerne 
mon er, hvordan scenerne kædes sammen, og hvordan indholdet skal fortolkes.  
 
Værket skaber associationsrum via motiver, som ikke knytter sig til konkrete 
virkelighedsreferencer. Vi kan ikke genkende nogen konkret virkelighed, men vi kan 
genkende følelser, og derfor er det patos, der spilles på. Vi hører principper og statements som 
er svære at fastholde i øjeblikket. Det er ikke meningen, vi skal genkende virkeligheden i 
konkrete billeder, men der lægges spor ud, som peger i bestemte retninger med f.eks. 
intertekstualiteten, som jeg analyserer i anden del af analysen. På denne måde er der alligevel 
indirekte peget på en genkendelig virkelighed. Men det sker gennem modtagerens erfaringer, 
fordi billederne ikke er givet på forhånd.  
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Del 2: Intertekstualitet og tematik  
Jeg vil i dette afsnit se på en anden del af værkets formsprog, som er tæt forbundet med 
værkets tematikker. Hvordan forankres virkemidlerne i intertekstualiteten og tematikkerne? 
Heri argumenteres for sammenhængen mellem intertekstualitet og tematik. Jeg starter med at 
introducere, hvordan intertekstualiteten generelt forekommer i værket. Derefter forklarer jeg, 
hvordan tematikkerne hænger uløseligt sammen. Efter disse introduktioner analyserer jeg 
værket ud fra de intertekstuelle referencer med henblik på at nærme mig værkets tematikker 
og engagement. Denne del af analysen trækker hovedsageligt på Gemzøes teori om 
intertekstualitet, og ligesom i første del af analysen inddrages modtageren løbende.     
Et univers af referencer  
I værket er der mange tegn på, at Lollike har en høj grad af bevidsthed omkring 
intertekstualitet. Intertekstualiteten er intenderet, og derfor er det meget oplagt og måske 
ligefrem påtvingende at læse ”Nathan (uden titel)” med intertekstuelle briller. Allerbagerst i 
teksten findes en liste over (mange af) de værker, som enten citeres direkte eller optræder som 
omskrevne citater (Lollike, 2007, s.98). Lollike leger med det intertekstuelle på en meget 
direkte måde ved at nævne de citerede bagerst i teksten og ved flere gange at markere citater 
med anførelsestegn.  
I programmet, som kunne købes ved forestillingen, er det meste af teksten citater fra andre 
tekster, som enten optræder i værket direkte, eller som har været inspiration til en bestemt 
scene (Bilag 3). I forhold til intertekstualiteten har programmet en vigtig funktion, da der 
henvises til holdninger og ideer, som teksten bygger på.  
Lollike udvider altså sin egen tekst ved at gøre opmærksom på intertekstualiteten i både 
teksten og programmet. Grundideen i interteksttualiteten er, at den findes i alle tekster lige 
meget hvor meget eller hvor lidt, de umiddelbart ligner og citerer fra andre tekster, men det 
specielle ved Lollikes tekst er, at han bruger det bevidst og tydeligt. Han vil altså have 
læseren og publikum (som har købt programmet) til at blive opmærksom på 
intertekstualiteten. På denne måde opfordrer værket til, at modtageren søger mere viden i 
referencerne og citaterne. Værket bevæger modtageren til en forståelse og viden, som rækker 
ud over selve værket. Værket opfordrer med andre ord til, at modtageren foretager det, som 
kan kaldes litterær arkæologi (Marnersdóttir i; Søndergaard 2003, s.156). Jeg vil på denne 
baggrund agere litterær arkæolog for at se på, hvordan referencerne manifesterer sig i værket, 
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og hvilken betydning de har. Denne analyse vil med undtagelse af afsnittet omkring de 
religiøse referencer bygge på tekstens intertekstualitet.   
Tematik  
Et tema kan, ligesom motivet, forklares i musikalske termer og lyder således: ”…den 
karakteristiske melodi der udgør substansen i den musikalske komposition og genstanden for 
dens udvikling og variation.” (Hansen i; Søndergaard 2003, s.268). Vi bevæger os med 
tematikken op på et mere overordnet niveau for at se på substansen eller ideen bag værket 
(Hansen i; Søndergaard 2003, s.280). Det kan være svært i et værk som ”Nathan (uden titel)” 
at fastslå temaet, fordi begrebet om tematik netop betegner værkets ideer. Problemet i dette er, 
at ”Nathan (uden titel)” ikke er bærer af en idé. Det er svært at komme frem til værkets idé 
uden at inddrage modtageren. For ideen med værket ligger i den effekt, som det har på 
modtageren. Værket taler ikke for nogen bestemt tematik, men for at nærme mig nogle 
tematikker i værket vil jeg analysere intertekstualiteten med henblik på at opstille nogle 
dikotomier, som udgør diskussionerne i værket. Værket beskæftiger sig med store spørgsmål 
om etik, religion, krig, kærlighed osv., og det bliver et spørgsmål i værket om at opstille 
forskellige dikotomier, eller måske snarere diskussioner og konsekvenser af disse store 
spørgsmål.  
Man kan fremanalysere tematikkerne på flere måder, men jeg har valgt at gøre det ud fra 
Gemzøes begreber om intertekstualitet, fordi værkets motiver ofte knytter sig til de 
intertekstuelle referencer, og på den måde kommer værkets tematikker også til at opstå. 
Værkets direkte sprog og behandling af problematikker gør, at motiverne får status af 
tematikker. Ofte knyttes tematikkerne i et værk til handling og karakterer og deres indirekte 
dikotomier eller ideer, men det kan ikke lade sig gøre i ”Nathan (uden titel)”. I ”Nathan (uden 
titel)” er der i nogle scener agerende stemmer, som handler i en fiktion, der peger på 
tematikkerne, men dialogernes motiver og ordvalget i dialogerne er så direkte, at tematikken 
er i selve udsagnet og ikke ligger som en slags undertekst eller bagvedliggende mening jf. 
analysens første del. Lollike tager altså meget banalt sagt, det nogen mener om noget og 
kaster det rundt og argumenterer modsat af, hvad denne person mener, og dermed opstår 
dikotomierne og tematikkerne. Disse dikotomier væves ind i hinanden og skaber et virvar af 
dikotomier, men ikke uden et formål. Jeg vil nedenfor indlede analysen med kort at vise, 
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hvordan dette virvar opstår for at konkludere på funktionen af dette og derefter sætte fokus på 
sammenhængen mellem intertekstualitet og tematikker.   
Et virvar af dikotomier 
De to første replikker i værket handler om blodtyper, og sammen med overskriften 
”Menneskets konstruktion” leder det tankerne hen på noget biologisk (positivismen). Alle 
mennesker har en blodtype, men forskellige slags. Det peger på en forståelse af, at vi alle er 
ens, fordi vi alle har en blodtype, men at vi også er forskellige, fordi vi har forskellige 
blodtyper. Herefter får vi i 3. replik præsenteret Nathan som jøde. Det specielle ved netop 
jødedommen er, at det er en religion, men at jøder ofte også betegnes som en etnicitet. Men 
sætter vi dette sammen med første udsagn kunne det samme gælde for religionen. Vi har 
forskellige religioner, men er forskellen i virkeligheden så stor? De fire første replikker i 
stykket peger i hvert fald på en dikotomi mellem noget biologisk og noget religiøst. Nogle 
replikker senere bliver dikotomien for alvor slået fast. En stemme siger ”Nathan siger, at det 
er følelser og tro – ikke viden og fornuft, der skaber vores ideer om etnicitet og nationalitet.” 
(Lollike 2007, s.7). Værket spørger f.eks. til, hvilke kriterier vi opstiller i en diskussion om at 
være ens eller forskellige? I ”Kærlighedens lov” siger K: ”Nathan sagde, at han ikke troede 
på race og religion. Heller ikke nationalitet...” (Lollike 2007, s.59). Dikotomien mellem 
religion og biologi er blevet blandet sammen med spørgsmålet om etnicitet og nationalitet.  
Her kommer viden og fornuft til at stå i modsætning til følelser og tro, og der skabes en 
værdiladning mellem disse positioner. Dette stemmer godt overens med synspunktet om, at vi 
alle er ens. På side 10 taler en af stemmerne om at ”… føle det der ur-halløj…”, som leder 
tankerne hen på, at vi alle er ens rent biologisk og historisk. At der findes noget ur-halløj (som 
navnet antyder, er det svært at forklare særlig præcist jf. ordet halløj), som gør, at vi alle 
engang har været på samme måde, og det er pga. historien eller følelser og tro, at vi har fået 
kulturer, som vi vurderer hinanden ud fra. Side 91 taler en stemme om, at Nathan siger, at der 
et splitsekund, hvor kulturer forsvinder, og man kan se hinanden som mennesker og ikke kun 
se de kulturelle forskelle. Han kalder det Guds åbenbaring, og dikotomien mellem religion og 
biologisk træk ophæves. Det kulturelle bliver sat over spørgsmålet om tillid, og en ny 
dikotomi opstår: ”… et grundtræk i enhver kultur, består i den dybeste mistillid til alt hvad, 
der lever uden for dens egen kreds.” (Lollike 2007, s.9). Men hvad indebærer ”… dens egen 
kreds”? Er det kulturen, og hvad består kulturen af? Nationalitet, race, etnicitet, religion? 
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Hvordan kan man anerkende, at kulturer findes, hvis man ikke tror på dem? Og hvilken 
position stiller det ordet ”tro” i; jf. afsnittet om ubestemtheder og polyfoni?  
K2 spørger i scenen ”Arv og tolerance” Nathan: ”Så De mener at følelserne er uden 
historie…? At følelser er universelle…?” (Lollike 2007, s.50). Vi kan alle være forelskede, 
hadefulde, glade, sure osv., og i denne konstellation er kulturer skabt. Hvis kulturer osv. var 
skabt ud fra fornuften, ville der måske være mere fred i verden? På den anden side ses det i 
værket, at disse følelser har konsekvenser for vores handlinger og vores medmennesker, som 
ikke nødvendigvis er med til at skabe fred. Her tænker jeg f.eks. på det had, N har overfor M i 
scenen ”Om tilgivelse”. Eller det faktum at N ikke er i stand til at elske K i scenen om 
”Kærlighedens lov”. Følelser bliver stillet overfor kulturen, og fornuften bliver stillet overfor 
følelserne. Vi bliver her også præsenteret for en dikotomi mellem had og kærlighed, som kan 
forplante sig i krig og fred ud fra konflikter, som blandt andet bunder i diskussioner og 
uenigheder omkring de dikotomier, jeg har opstillet i dette afsnit. Dikotomierne vil blive 
behandlet i resten af analysen, men først en kort opsummering om funktionen af denne 
kompleksitet.  
 
Værket kaster på denne måde spørgsmål ud til modtageren og blander også de tematiske 
diskussioner, der i dette eksempel både handler om tro, kultur, biologi, race, nationalitet, 
følelser, og hvordan vi grundlæggende definerer disse og forholder os både rent principielt og 
følelsesmæssigt til disse spørgsmål. Tematisk opstår der en del dikotomier, som diskuteres og 
holdes op foran hinanden. Man kan hele tiden vende og dreje scenerne, og på den måde kan 
man være enig med udsagnene i den ene scene og uenig i næste afhængig af argumentation og 
fremstilling. Funktionen af dette bliver, at modtageren selv må tage stilling til de 
komplicerede problematikker. Pointen er desuden, at man ikke kan adskille diskussionerne, 
fordi problematikkerne har indflydelse på hinanden. 
Litterære referencer 
Dette afsnit vil omhandle nogle af de litterære referencer, som teksten bygger på. Jeg vil først 
analysere ”Nathan den vise” af G.E. Lessing, da denne er hovedreferencen, som teksten er 
skrevet over. Derefter vil jeg inddrage romanen ”Sne” af den tyrkiske forfatter Orhan Pamuk, 
som en nutidig litterær reference, der giver nogle andre perspektiver end ”Nathan den vise”.  
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Variation over ”Nathan den vise”  
Titlen på værket er ”Nathan (uden titel)”, og første side i bogen, hvor der står ”otte 
variationer over G.E.Lessings Nathan den vise”, peger på dette værk, som overordnet 
intertekstuel reference; som ramme for hele værket. Det peger på en genfortælling, som 
passer til Gemzøes begreb om den almene intertekstualitet. Værket rammes altså ind som en 
genfortælling af et oplysningsdrama fra 1779. ”Nathan den vise” betegnes som et idédrama20, 
hvis idé er at tale for tolerance. Det er samtidig et dramatisk digt, som peger på en lyrisk 
form21. Formen er højtidelig, og Lessing har selv påpeget formen for at ”…betegne, at 
Handlingen ikke er hovedsagen, men derimod Ideen, der gjennemtrænger det, og de 
Reflektioner, der anstilles.” (Petersen i; Lessing 1884, s.XXXIII) ”Nathan (uden titel)” er 
ikke et idédrama, det er snarere en diskussion af idédramaet; en sokratisk diskussion, som 
hæver sig over at tale for én bestemt idé, men taler for en diskussion af ideerne generelt. På 
samme måde er den lyriske form i ”Nathan (uden titel)” en dekonstruktion af lyrikken i 
”Nathan den vise” jf. afsnittet om patos og logos. Begge værker fokuserer på formen, og der 
er en højtidelighed over værkerne, hvor tematikkerne står i centrum for en analyse.  
”Nathan den vise” er skrevet i oplysningstiden, men handlingen udspiller sig i middelalderen 
(1192) i Jerusalem under korstogene. Kort fortalt handler værket om Nathan, som er jøde. 
Nathan er en rig mand, som har en plejedatter Recha. Nathan har været på forretningsrejse, og 
da han kommer hjem, har der været brand i deres hus, men Recha er blevet reddet af en 
tempelherre. Sultanen Saladin, som er muslim og i krig med de kristne og derfor ikke har ret 
mange penge, vil gerne låne af Nathan. Nathan låner penge til Saladin. Saladin vil desuden 
gerne slå tempelherren ihjel, fordi han er kristen, men han kan ikke, fordi han ligner hans 
forsvundne bror. Tempelherren bliver forelsket i Recha, som han tror, er jøde, men som 
faktisk viser sig at være kristen ligesom ham, og det ender med, at de alle mødes på slottet og 
finder ud af, at de er i familie med hinanden. Tempelherren er Saladins forsvundne brors søn 
og Recha hans datter.  
I denne historie ligger der en klar morale, som taler for tolerance mellem religioner. Her 
eksemplificeret i jødedommen, kristendommen og islam. Hovedtemaet i ”Nathan den vise” er 
tolerance, men motiverne i ”Nathan (uden titel)” udspringer alle af motiver og tematikker i 
”Nathan den vise”. Dette ses f.eks. ved, at Lessing inddrager familieforholdene i 
                                                 
20 ”Et drama hvis handling tjener en central idé.” (Scavenius 2007, s.396) 
21 Det er skrevet på femfods jamber, som stammer fra den engelske digtning (Petersen i; Lessing 1884, 
s.XXXIII) 
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argumentationen omkring tolerance, hermed bliver denne tolerance ikke bare et spørgsmål om 
religiøs overbevisning. Det bliver et spørgsmål om blodets bånd, som diskuteres i scenen om 
”Menneskets konstruktion” i ”Nathan (uden titel)”. På samme måde er kærligheden mellem 
Recha og Tempelherren et vigtigt tema i ”Nathan den vise”, som overføres i en variation om 
”Kærlighedens lov”.  
Værket hører genremæssigt til den dramatiske form. Modtageren bliver guidet igennem 
værkets handling fra start til slut. Nathan er historiens helt og repræsenterer fornuften og 
bliver derfor meget eksplicit karakteriseret som den vise. Han er en autoritet, som viser sin 
visdom med historien om ringen, som jeg beskriver nærmere i næste afsnit. Det er altså et 
klassisk dramatisk værk, der tydeliggør, hvad det rigtige er. Der er mange steder i ”Nathan 
(uden titel)”, hvor de holdninger og karakteristika, som Nathan den vise har, bliver sat på 
prøve. Tekstelementet N fungerer indimellem som repræsentant for Nathan den vises 
holdninger og dermed oplysningstidens idealer. De idealer, som dengang blev dannet ud fra 
Kant osv., er der mange, der argumenterer ud fra i dag, og derfor er det dem, som udfordres. 
Det er dem, man kan kalde ”humanistiske værdier”. Det er svært at være uenig i, at man skal 
være tolerant, men vi argumenterer ud fra et fornuftssyn på dette. Hvad ville der ske, hvis vi 
argumenterede ud fra vores religion eller vores følelser, spørger værket? Og er vi overhovedet 
så tolerante, når det kommer til stykket? Jeg vender tilbage til disse spørgsmål senere i 
analysen, men genfortællingen eller variationen over ”Nathan den vise” peger på en 
problematisering af dette aspekt.  
Historien om ringen 
Der er en historie i ”Nathan (uden titel)”, som væver sig ind et større intertekstuelt univers, 
men som er dér, hvor moralen fremsiges direkte i ”Nathan den vise”, og derfor en vigtig 
reference, som er værd at se nærmere på. I ”Nathan den vise” finder denne scene sted i 3.akt 
scene 7, hvor Sultanen har inviteret Nathan op på slottet for at låne penge af ham (Lessing 
1884, s.110 ff). Sultanen ved godt, at Nathan ikke låner penge ud og har grublet over, hvordan 
han skal lokke ham til det. Sultanen spørger Nathan om hvilken af de tre religioner, der er den 
sande? Nathan svarer ved at fortælle en historie om en far, en ring og tre sønner. Kernen i 
historien går ud på, at faren har en ring. Han ved ikke, hvem af sønnerne han skal give ringen 
til, så han får lavet to ringe helt magen til den tredje og giver dem alle i hemmelighed en ring. 
Denne historie fortælles også i ”Nathan (uden titel)” i scenen ”Det økonomiske eventyr”, hvor 
S og N har en samtale om Gud og rigdom (Lollike, 2007 s.29). Og historien væver sig ind i et 
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stort intertekstuelt univers, da den stammer helt tilbage fra middelalderen, hvor Giovanni 
Boccaccios (1313-1375) skrev Decameron (og endnu tidligere fra noveller fra det 
13.århundrede af den spanske jøde Efraim den vise) (Petersen i; Lessing 1884, s.XIX). Det 
interessante ved denne genfortælling er, hvordan historiens slutning ændrer sig gennem tiden. 
I Boccaccios udgave opklares det aldrig, hvem der fik den rigtige ring. I Lessings udgave 
opklares det heller ikke, men der tilføjes, at når der ikke længere strides mellem religioner, vil 
den sande ring vise sig. I Lollikes udgave forbliver det også uafklaret, men der tilføjes, at 
sønnerne beslutter ”…at lægge kraft i ringene og efterligne deres far i overbærenhed og 
hengivenhed.” (Lollike s2007, s.30). Dette er et meget tydeligt eksempel på genfortælling; en 
genfortælling, som ikke bare peger tilbage til Lessings værk og oplysningstiden, men som 
peger helt tilbage til middelalderen (hvor handlingen i Lessings værk jo også foregår). 
Historien bliver i alle tre udgaver sat ind i samme ramme; En sultan vil gerne låne penge af en 
rig jøde, men i Lollikes udgave indledes historien ikke med en gåde om hvilken religion, der 
er den bedste. Her er det Nathan, der spørger om han må fortælle en historie. Historien har 
gennem alle tre tekster den samme grundlæggende morale om, at ingen religion er bedre end 
den anden. Men i Lollikes udgave får Nathan ikke det sidste ord, og scenen munder ikke ud i, 
at Nathan låner sultanen penge. Læseren bliver ikke efterladt med en forståelse af, at Nathan 
er den vise, som i de to andre udgaver. Han mister på den måde sin autoritet i ”Nathan (uden 
titel)”. Sultanen bliver i ”Nathan (uden titel)” ved med at udfordre denne holdning, som 
historien om ringene udtrykker, og modtageren må selv tage stilling til hvem af de to, der 
argumenterer bedst for deres sag.  
Eksisterer Gud?  
Diskussionen om tolerance er stadig aktuel, men knytter sig i dag ofte til en diskussion om 
religiøsitet eller ateisme. Denne problematik tydeliggøres i en anden litterær reference, som 
skinner igennem i scenen ”Det økonomiske eventyr” med en reference til romanen ”Sne” af 
Orhan Pamuk. Argumentationen i denne scene bygger på en specifik intertekstuel reference til 
romanens omdrejningspunkt. Romanen handler om Ka, som er flygtet fra Tyrkiet til 
Tyskland, men i romanen vender tilbage til Tyrkiet. Den grundlæggende diskussion i romanen 
er diskussionen om at være religiøs eller ateist. Denne diskussion kædes sammen med 
forskellen på den vestlige verden og den muslimske verden, hvor argumentationen for og 
imod er bogens kerne, som ”Nathan (uden titel)” bruger som udgangspunkt for diskussionen i 
scenen ”Det økonomiske eventyr”.   
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”Det økonomiske eventyr” præsenteres som en ”…eventyrlig historie. En historie, der 
handler om en fattig sultan, som fører en dyr krig, og som derfor ser sig nødsaget til at bede 
en mand - af anden religiøs orientering – om et lån.” (Lollike 2007, s.28). Rammen om 
scenen sættes med en tydelig reference til ”Nathan den vise”, men i denne scene i ”Nathan 
(uden titel)” er det ikke tolerancen mellem religioner, der er modsætningen. Her er det 
modsætningen mellem at være religiøs og ateist, der diskuteres. S og N vender sig på et 
tidspunkt i scenen mod publikum (det står i regien), og den direkte henvendelse understreger 
udsagnet, når S siger: ”Dette er historien om en sultan, mig, der beder Gud om et møde med 
ham guderne har forladt.”, og N efterfølgende siger: Dette er historien om en mand, mig, der 
skal fortælle ham, at Gud er død.” (Lollike 2007, s.33)22. Nathan den vise tror på Gud og er 
religiøs; det gør N ikke nu. Det er en argumentation, som skaber en opmærksomhed i forhold 
til, hvordan vi taler og argumenterer om religion og dikotomien mellem den vestlige verden 
og den mellemøstlige/muslimske verden. Når S argumenterer, gør han det ud fra et religiøst 
synspunkt, der tolker og oplever verden gennem religion, og når N siger, at Gud er død, 
argumenterer han ud fra et synspunkt, hvor argumentation, som bunder i religion, ikke har 
nogen evidens. A (som er en slags fortæller eller kommentator i scenen) citeres fra ”Sne” med 
replikken: ”Lad os et øjeblik sige, at Gud ikke eksisterer. Så eksisterer himlen heller ikke. Det 
betyder, at verdens fattigste, de millioner, der lever i fattigdom og undertrykkelse, aldrig 
kommer i himlen – hvordan forklarer De så den lidelse de fattige må udholde?” (Lollike 
2007, s.31 og Pamuk 2002, s.122). N mener ikke, det er et problem, at han bliver rigere, så 
længe han tror på godhed. S svarer med argumentet om Gud, at han ikke har noget at kæmpe 
for. Han mener, problemet er, at N ikke tror nok. Denne diskussion afspejler romanens 
tematik og er netop et eksempel på den argumentation, der kendertegner ”Nathan (uden 
titel)”. Pamuk er en tyrkisk forfatter fra Istanbul, og romanen diskuterer islam og islamiske 
samfund overfor den vestlige verden og dennes fokus på alt andet end religion. Det ene 
kapitel, der er citeret fra i romanen, hedder ”Hvis Gud ikke eksisterer, hvordan forklarer De så 
de fattiges mange lidelser?” (Pamuk 2006, s.120) og rammer lige præcis den diskussion som 
finder sted i scenen ”Det økonomiske eventyr”. Det andet citat stammer fra et kapitel, som 
hedder ”Hvor Gud ikke eksisterer”, og peger netop på ateismen som tema og henviser til 
diskussionen i dette kapitel omkring at tro eller ikke tro (Pamuk 2006, s.163). Man kan sige, 
at det faktisk lykkes Nathan at blive venner med sultanen i ”Nathan den vise” med penge, og 
                                                 
22 Mange læsere tænker nok umiddelbart på Friedrich Nietzsche i denne sammenhæng, men jeg kommer ikke ind 
på ham, da Lollike ikke selv nævner ham som intertekstuel reference.  
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det gavner ham (også i Decameron), men i Lollikes udgave lykkes det ikke at blive enige om 
at låne penge. Der opstår en modsætning mellem, at han bliver troværdig ved ikke at ville 
give penge til Sultanen og hjælpe det generelle formål – krig, men gerne vil hjælpe sig selv, 
men på den anden side egoistisk ved, at han har så mange penge og ikke vil hjælpe de fattige, 
som krigen går ud over. Det bliver op til modtageren at dømme N og S som enten helt eller 
skurk i scenen. 
 
Afslutning  
Lessings oplysningsdrama er den vigtigste og mest gennemgribende intertekstuelle reference i 
”Nathan (uden titel)”. Værket er bygget op som en diskuterende variation over tematikkerne i 
”Nathan den vise”. ”Nathan (uden titel)” inddrager romanen ”Sne”, og får på den måde 
aktualiseret og nuanceret tematikkerne i forhold til samtiden.  
Religiøse referencer 
De litterære referencer leder naturligt over i de religiøse referencer, da indholdet i disse 
fokuserer en del på religiøsiteten (eller mangel på samme). Udgangspunktet er i forestillingen, 
fordi den sætter religionen på dagsordenen og skaber et tematiske hierarki i forhold til teksten 
tematikker, der er mere ligeværdige. De intertekstuelle referencer i teksten analyseres herefter 
med fokus på den kristne tro, med tråde tilbage til jødedommen (Det Gamle Testamente)23.  
Forestillingens religiøse referencer 
Gemzøes begreber omkring intertekstualitet knytter sig til tekstens udsagn, men det 
intertekstuelle gælder også andre former for kunst og herunder selvfølgelig teatret. I 
opsætningen opstår der intertekstuelle referencer, som ikke eksisterer i teksten, men som har 
betydning for værkets engagement.  
Inde i domkirken er der sat tre tv-skærme op langs bænkene. På hver af disse skærme vises et 
interview med henholdsvis biskop Kjeld Holm, overrabbiner Bent Melchior og imam Radwan 
Mansour. Dette kan publikum frit gå og kigge på, indtil forestillingen begynder (Bagerst i 
programmet kan desuden læses udpluk fra disse interviews, se bilag 3, s.23-28). I 
opsætningen er det religiøse tema højt hierarkisk placeret i forhold til i teksten, hvor 
tematikkerne bliver mere blandet ind i hinanden i et ligeværdigt system.  
                                                 
23 Der kan være referencer til Koranen, jeg på grund af min erfaringshorisont ikke læser ud af værket, men som 
en modtager, med mere kendskab til Koranen ville læse ind i værket og se andre aspekter i denne kontekst.  
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Domkirken 
Kirkerummet skaber et modspil til værket, fordi det er et stort og betydningsfuldt rum, fuld af 
historie og tegn, som vi forbinder med noget helt bestemt religiøst og kulturelt. Det er et rum, 
der tilhører den kristne tro og dermed understreger netop denne religion. Kirken er et rum, 
som bruges til at tænke og lytte i, så på den måde supplerer det teksten godt. Med Martin 
Luthers (1483-1546) reformation i baghovedet stemmer fokus på tekstens udsagn godt 
overens med den måde protestantismen bruger kirken på. Det handler om ordet; biblens ord, 
som folket skal komme og lytte til i kirken.  
Når scenerne spiller, er der en fiktionskontrakt, som fastholder fiktionen (teatret), men 
mellem scenerne går publikum rundt i kirken, og denne fiktion brydes. Publikum bliver i de 
inddelte grupper guidet af et barn, og mellem scenerne synger et kor på fire personer. Sangen 
minder om sang, vi kender fra kirken, og den er med til skabe en højtidelig stemning og 
bidrager på denne måde til tekstens formsprog. Men pauserne giver på den anden side også tid 
til at fordøje scenerne, og det kan der være brug for med en så kompleks tekst, der netop 
fokuserer på ordet. Iscenesættelsen adskiller sig, som vist, på flere måder fra den traditionelle 
teatersal, hvor der er en klar relation mellem scene og sal. Kirkens rum gør, at der måske ikke 
er de samme forventninger om et skuespil i klassisk forstand, som hvis det var i teatret. Det er 
allerede anderledes ved, at det foregår i kirken, og derfor er publikum måske også mere åbne 
på forhånd. Kirkerummet er en væsentlig intertekstuel reference, der knytter sig til nogle 
bestemte konnotationer, som publikum inddrager i mødet med scenerne. Funktionen af dette 
bliver, at publikums referenceramme, inden forestillingen går i gang, er det religiøse tema, og 
det som teksten spiller op imod er den kristne tro, som publikum står midt i, så at sige.   
Middelalderen 
Religionen bliver selvfølgelig understreget af rummet, men også opførelsens form 
understreger det religiøse. I begyndelsen af middelalderen spillede man liturgiske spil24. Disse 
spil foregik i kirken og opstod som en slags dramatisering af Biblen, fordi alt i kirken foregik 
på latin, og ikke alle i kirken forstod latin. Spillene var en del af gudstjenesten og havde til 
formål at visualisere prædikenen for dem, som ikke forstod latin. Lidt senere opstod der ud af 
denne tradition mysteriespil. Disse spil handlede også altid om Biblen og meget ofte om Jesus 
(men selv Gud kunne optræde). Spillene havde en opdragende dagsorden. Det foregik sådan, 
                                                 
24 Fra ca.1000-tallet og til 1600-1700-tallet i norden (Scavenius 2007, s.530). 
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at der var små stationer med forskellige scener fra Biblen, som publikum kunne gå rundt og 
opleve. Det var altså en simultan dramaturgi, som opstod ved publikums frihed til at bevæge 
sig rundt blandt scenerne. Skuespillerne kunne spille forskellige roller ved de forskellige 
scener, men spillene opretholdte altid fiktionen. Mysteriespillene foregik både i kirken og på 
markedspladsen, og efterhånden blev disse spil mere og mere folkelige og nærmede sig 
commedia dell’arte traditionen (Gladsø, 2005 s.34-42). ”Nathan (uden titel)” trækker i sin 
opførelse meget på denne tradition. For det første spilles stykket i Århus domkirke. For det 
andet er dramaturgien opbygget på samme måde med forskellige stationer, som bliver spillet 
simultant af skuespillere, som spiller forskellige roller i de forskellige scener, hvor fiktionen 
opretholdes (for det meste). Så rent stilistisk og formmæssigt er stykket nærmest en kopi af 
mysteriespil. Stykket handler ikke direkte om Jesus, som ham vi kender fra Biblen, men i 
tekstelementet N er der træk, som giver associationer til dette, som jeg vil komme nærmere 
ind på senere i dette afsnit. Når Lollike trækker på middelalderen, uddybes den historiske 
intertekstualitet. Den giver sammen med middelalderreferencerne i ”Nathan den vise” et blik 
tilbage på middelalderens verdenssyn og udvider værkets forståelsesramme. 
Tekstens religiøse referencer  
De religiøse referencer i teksten knytter sig både konkret til sproget og bredere til begrebet 
om næstekærlighed og Jesus som billede på en autoritet. Analysens første del redegør for 
diskussionen næstekærligheden, som udspringer af følgende dikotomi. Der bliver behandlet to 
former for kærlighed i værket. Den første kærlighed knytter sig til den private kærlighed, hvor 
forelskelsen er en del af denne (scenen ”Kærlighedens lov”). Den anden kærlighed knytter sig 
til en mere religiøs eller ideologisk principiel kærlighed, som udtrykkes i begrebet 
næstekærlighed. Modsætningen, som stilles overfor denne form for følelsesliv, er had. 
Næstekærlighed 
Begrebet om næstekærlighed stammer fra det, man kalder Den gyldne regel. Det stammer fra 
det gamle testamente, hvor der står ”Du må ikke hævne dig på dine landsmænd eller bære 
nag til dem; du skal elske din næste som dig selv. Jeg er Herren!” (3.Mosebog, kapitel 19, 
vers 18)25. Det er præcis den markerede sætning, som sidste scene ”Om næstekærlighed” 
indledes med, og det er denne sætning, som diskuteres og omformuleres, så den får 
                                                 
25 Mosebøgerne tilhører det gamle testamente og dermed jødedommen, men begrebet om næstekærligheden er 
meget omdiskuteret indenfor kristendommen og fylder ikke så meget i jødernes bevidsthed.   
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forskellige meninger. De seks første replikker i scenen er: ”Elsk din næste som dig selv./ Elsk 
ham alene fordi han er et medmenneske./ Elsk din næste som dig selv./ Elsk ham alene fordi 
dit medmenneske er dig./ Elsk din næste./ Elsk ham alene fordi han er dig i det egentlige” 
(Lollike 2007, s.87). Det kan altså diskuteres, hvordan det egentlig skal forstås; at du skal 
elske din næste som dig selv. Næstekærligheden er som udgangspunkt et religiøst bud, men 
det er også et etisk/moralsk bud, som er blevet tolket meget på i forskellige tider og 
kontekster. 
I første scene siger en stemme ”Nathan siger, at vi godt må føle had, at det er en naturlig og 
intens følelse” (Lollike 2007, s.6). Det er faktisk den første af Nathans holdninger, vi 
præsenteres for, og dermed det første indtryk, som stykket giver os. Senere udtrykkes det, at 
man kan elske alle, også selvom det er nogen, som har slået ens familie ihjel (Lollike 2007, 
s.45f). Men dette bliver der sat spørgsmålstegn ved med en konflikt mellem den ideologiske 
næstekærlighed og hadet, som udspiller sig i scenen ”Om tilgivelse”. N konfronteres med den 
mand, som har slået hans familie ihjel, og får muligheden for at skyde ham. På den måde 
stiller teksten et provokerende spørgsmålstegn ved værdien af næstekærlighed, hvis vores 
personlige (og naturlige) følelser alligevel vinder over vores principper om næstekærlighed. 
For at kunne leve efter principper/ideologi/religion kræver det, at man viser ”... 
menneskelighed der er overmenneskelig.” (Lollike 2007. s.73). Det bliver konsekvensen af at 
give afkald på sine følelser. Argumentet, som fremføres i scenen, er, at N ikke kender troen, 
for med troen følger næstekærligheden. Hvordan kan man tale om næstekærlighed, hvis man 
ikke tror på Gud? Hører dette begreb ikke netop troen til, eller ser vi det som et alment 
humanistisk synspunkt, der hører fornuften til? For hvem kan være uenig i, at 
næstekærligheden er god? Men næstekærligheden kan tolkes på flere måder, og 
næstekærligheden kræver tilgivelse og opgivelse af had, og er vi mennesker i stand til det? 
Hvad er vores principper og holdninger værd, når vi ikke i praksis kan leve efter dem? Det er 
en af de grundlæggende diskussioner, som værket behandler, som peger på en større og 
filosofisk diskussion, som jeg vender tilbage til i de filosofiske referencer.  
Associationer til Jesus 
Nathan, skal som sagt, ikke opfattes som en karakter, men Nathan kan give associationer til at 
blive set som en vigtig repræsentant for alle menneskers etiske dilemmaer. I forhold til den 
religiøse intertekstualitet ligger der i den forbindelse en mulig læsning af Nathan som Jesus. 
Teksten skaber associationer til det metafysiske og til en sammenligning med Jesus. Grunden 
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til dette er for det første den stemning, som skabes i første scene. Sikkerheden omkring hvad 
denne Nathan har sagt, og samtidig usikkerheden omkring hvor han er. En stemme siger ”Jeg 
kan høre Nathan trække vejret” (Lollike 2007, s.7) og en anden stemme siger ”Nathan 
kommer!” og den næste modsiger dette udsagn ved at sige ”Nathan er her allerede” (Lollike 
2007, s.12). Dette skaber mystik omkring Nathan, og han forekommer metafysisk. Jesus var 
f.eks. også på jorden for at give menneskene budskaber, ligesom Nathan har påvirket de 
stemmer, vi hører gentage hans ord. Jesus blev også udfordret og tortureret for sine 
holdninger, som vi ser det ske på N i scenen ”Arv og tolerance”. Jesus havde også både 
modstandere og tilhængere, som kommer til udtryk i stemmerne. Stemmernes pointering af, at 
det er Nathan, der siger forskellige ting, fralægger dem et ansvar for at tage stilling til noget 
eller mene noget. På den måde lægges der et stort ansvar og skyld over på Nathans skuldre. 
Men der kan ikke sættes lighedstegn mellem den Nathan, som stemmerne taler om, og N i 
værket. Det er en udelukkende sproglig funktion og ikke en konkret psykisk. Hans funktion 
bliver i denne læsning at være bærer af mange holdninger og deraf meget skyld, ligesom 
Jesus.  
Et understøttende argument til denne læsning er sproget, som tidligere beskrevet. Det er en 
slags messende sprog, som de andre beskriver Nathan med, ved at starte sætningerne med 
”Nathan siger…”. Hans navn bliver hele tiden nævnt, som Gud eller Jesus i Biblen. Det er 
sandheder, som Nathan siger, der gengives; forstået på den måde at retorikken skaber 
sandheden, da det, Nathan siger, står uimodsagt. Forskellen er selvfølgelig, at de religioner, 
som behandles i dette værk, er nedskrevne, og det, som henvises til, er Nathans ord. Men det 
nye testamente er på den anden side skrevet på baggrund af Jesus’ ord. Det var menneskene 
omkring Jesus, som skrev Biblen, og ikke Jesus selv. Det er det skrevne ord, som dominerer 
de tre religioner, som derfor også kaldes skriftreligioner. På den måde får sidste sætning i 
værket ”Elsk os for vores begær efter at sætte Skriften ud af spil.” (Lollike 2007, s.96) en 
betydning i forhold til religiøse skrifters magt og virke. Det kan læses som en henvisning 
netop til de religiøse skrifter, og derfor er Skriften også skrevet med stort S. Det står i Biblen 
eller Koranen, og så er det jo sandheden, og det er ikke vores skyld eller ansvar, kommer 
stemmerne i denne læsning til at udtrykke. Ofte tror læseren på værkets udsagn og tager ikke 
stilling til det.  
Hvis man prøver at erstatte navnet Nathan med Jesus mange af de steder, hvor han omtales i 
første og sidste scene, fornemmer man religiøsiteten i sproget, og sammenligningen bliver 
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tydelig. Der står f.eks. ”Jeg kan gøre en forskel, siger Nathan, for andre end mig selv” og 
”…uanset hvilken plage jeg har været for andre, hvilke ulykker jeg har påført dem, så siger 
Nathan, at han er i stand til at elske mig….” (Lollike 2007, s.94). Det er vigtigt at holde sig 
for øje, at denne association til Jesus’ evne til tilgivelse skabes via stemmerne, som taler om 
Nathan, og ikke via teksteelementet N, som agerer i fiktionen. Hans holdninger bliver 
fremstillet som religiøse, og det er steder som disse, der bevirker, at hans ord bliver ophøjet. I 
”Om næstekærlighed” siger en stemme endda; ”Nathan tror, han er Jesus” (Lollike 2007, 
s.91). På denne måde fremskriver værket en autoritet, som står udenfor værket, da denne ikke 
er konkret agerende, men som bliver en del af værket i kraft af sit fravær.  
 
Et sidste eksempel på det religiøse sprog omhandler Guds velsignelse, som bliver brugt flere 
steder i værket (Lollike 2007, s.60 + 91). I det gamle testamente står der; ”Herren talte til 
Moses og sagde: ”Sig til Aron og hans sønner: Sådan skal I velsigne israelitterne. Sig til 
dem: Herren velsigne dig og bevare dig, Herren lade sit ansigt lyse over dig og være dig 
nådig, Herren løfte sit ansigt mod dig og give dig fred.  Sæt mit navn på israelitterne, så vil 
jeg velsigne dem.” (4.mosebog, kapitel 6, vers 22-27). Dette kaldes den aronitiske velsignelse. 
I ”Nathan (uden titel)” står der: ”Jeg beder jer velsigne mig, bevare mig og lade jer ansigt 
lyse over mig. Jeg beder jer være mig nådig og give mig mod i min tro på at mennesket selv, 
kan råbe menneske op.” (Lollike 2007, s.84). Her bliver i stedet for at velsigne og bevare dig, 
som præsten ville sige i kirken, sagt ”…velsigne mig, bevare mig…”. I selve sproget blander 
han temaerne, og det er en vigtig pointe, at det netop er det religiøse, der bliver sat overfor 
troen på mennesket jf. værket som variation over oplysningsdramaet ”Nathan den vise”. Dette 
virkemiddel spilles der på flere steder, hvor ord, som både kan være religiøse og ikke 
religiøse, bruges til at skabe en dobbelthed i tekstens udsagn. F.eks. tilgivelse kan indgå i en 
religiøs optik, men kan også være helt generel moralsk og etisk sag. På denne måde kommer 
form og indhold til at hænge sammen samtidig med, at tematikkerne går ind i hinanden og 
komplicerer diskussionen til ikke kun at handle om religiøsitet, men også om etik og moral jf. 
næstekærligheden.  
 
Afslutning 
Religion handler om etik og moral, men der er forskel på, hvor der argumenteres ud fra. 
Argumenterer man ud fra et religiøst synspunkt, bliver det et spørgsmål om at tro på Gud, og 
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denne tro, som håndhæver etikken og moralen. Men argumenterer man ud fra et filosofisk 
synspunkt, kan det enten være en tro på det gode i mennesket eller fornuften eller regler, der 
argumenteres ud fra, og dette aspekt belyses i næste afsnit om de filosofiske referencer.    
Filosofiske referencer  
Religionen er, som sagt, en del af den filosofiske diskurs, og jeg opstiller her nogle tematiske 
dikotomier, som også udspringer af forrige analyse. Jeg koncentrerer mig i analysen 
hovedsageligt om en diskussion mellem K.E. Løgstrup og Immanuel Kants filosofiske 
positioner, som repræsentanter for hver deres filosofiske position, men inddrager kort Voltaire 
og John Locke, som referencer i forhold til oplysningstidens idealer.   
Tolerance 
I scenen ”Arv og tolerance” bliver N repræsentant for oplysningstidens idealer om tolerance 
og ytringsfrihed. N anklages for at have udtalt sig om tolerance i form af et citat af den 
engelske filosof fra oplysningstiden John Locke (1643-1704). ”Tolerance overfor mennesker, 
som i religiøse spørgsmål har en afvigende opfattelse, er i den grad i overensstemmelse med 
de hellige skrifter, at det virker gådefuldt, næsten eventyrligt, at menneskene ikke klart kan 
indse det.” (Lollike 2007, s.41 og Locke 2003, s.59) og scenens efterfølgende handling er en 
diskussion af dette citat. Det er altså et citat, som kan siges at være en af kernerne i 
oplysningstidens filosofi - og i øvrigt meget lig moralen i Lessings ”Nathan den vise”. Slår 
man ordet tolerance op i Ordbog over det Danske Sprog, henvises der desuden til ”Nathan 
den vise, Oplysningsperiodens Ideal, det vil sige Tolerance” (www.ordnet.dk/ods: tolerance).  
Det er strategien i værket, bl.a. at iscenesætte en diskussion af filosofiske holdninger fra 
oplysningstiden gennem en dialog, hvor N, i ”forklædning” som Nathan den vise, bliver 
udfordret. Oplysningstidens tale for tolerance, som Lessing taler for i ”Nathan den vise”, og 
som Locke med det meget klare citat taler for, er dele af en genfortælling af en historisk tids 
idealer. Den store og afgørende forskel på dengang og nu er, at der i ”Nathan (uden titel)” 
ikke tales for tolerance, men at begrebet diskuteres i forhold til dets yderste konsekvenser.  
Med ordene ”…gådefuldt, næsten eventyrligt…”  i citatet er der også en reference til scenen 
”Det økonomiske eventyr” og en vis afstandtagen til dette. Man får en fornemmelse af, at der 
ligger en opfattelse af troen på tolerance som noget naivt; eller i hvert fald som en kommentar 
til historiens gang. Med historiens gang mener jeg, at troen på tolerance, som der henvises til 
her, fandt sted i oplysningstiden, men ser vi på vores samfund nu, så kan man argumentere 
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for, at der stadig i dag er stor mangel på tolerance; jf. religionskonflikter mellem forskellige 
lande osv.. Locke var en politisk filosof, der beskæftigede sig med samfundet, og teorien om 
hvad mennesket er, og hvad f.eks. retfærdighed er. Det er en filosofi om holdninger, kan man 
sige, da der f.eks. ligger en politisk filosofi bag alle politiske partier. Denne specifikke 
intertekstuelle reference peger på en opfattelse af scenen, som en politisk scene. I 
indledningen til ”Et brev om tolerance”, som citatet er hentet fra, knytter Mogens Chrom 
Jacobsen spørgsmålet om tolerance op til nutiden og aktualiserer Lockes tekst ved at stille 
spørgsmål som: ”Er det danske samfund truet af en kulturel opløsning, skal andre religiøse 
samfund tolereres på lige fod med den officielle kirke, er Folkekirken virkelig en 
statsopgave?” (Jacobsen i: Locke 2003, s.54). For Locke er det ikke et spørgsmål om religion 
eller ej, men om tolerance mellem de forskellige religioner. Det er det samme budskab, som 
ligger i ”Nathan den vise”. Her er det heller ikke et spørgsmål om religion eller ej, men et 
spørgsmål om tolerance og forståelse mellem religionerne. Men ved at Lollike vælger at 
blande denne diskussion med diskussionen fra romanen ”Sne”, bliver det også en diskussion 
om at være religiøs eller ej, og på den måde skifter perspektivet, og dobbeltheden opstår også 
i forhold til intertekstualitetens funktion. Denne intertekstuelle reference viser, hvordan vores 
historiske bevidsthed aktualiseres i værket.   
Ytringsfrihed 
Ytringsfriheden sættes på spidsen ved, at K1 i ”Arv og tolerance” siger ”Der findes 
tilfælde…hvor visse medmenneskers sikkerhed er truet i en sådan grad, at visse rettigheder 
må indskrænkes.” (Lollike 2007, s.54), og senere i samme scene citeres Voltaire (1694-1778), 
som også er en af oplysningstidens filosoffer, med det berømte citat om ytringsfrihed ”Jeg 
tager afstand fra det du siger, men jeg vil dø for din ret til at sige det” (Lollike 2007, s.55).  
Ytringsfriheden ses som en grundlæggende demokratisk menneskeret, men den har været 
diskuteret i forbindelse med Muhammedkrisen og forskellige racistiske udtalelser i Danmark, 
og på den måde peger teksten faktisk tredobbelt. Den peger tilbage til den forståelse, at vi i 
scenen er i et land uden ytringsfrihed, og at den måde, som der argumenteres på, kunne man 
forestille sig brugt i et sådan land. Man kunne også læse det ind i en bogstavelig situation om, 
at der er krig. Den peger på, at vi i Danmark måske opfører os overfor fremmede, som om vi 
var i krig. Hele krigstematikken kunne man opfatte som en metafor for en mental 
krig/civiliseret og lovlig diskriminering af fremmede, som minder om det, som kunne ske ved 
en krig. Dette bygger jeg bl.a. på replikker af K2, som siger: ”Angrebene er endnu få og 
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spredte, men den mentale opløsning er i gang…” (Lollike 2007, s.55), fordi det i 
sammenhængen med ovennævnte citater skaber associationer til Dansk Folkeparti, og man 
kunne opfatte deres offensive indvandrerpolitik, som netop angreb og starten på en mental 
opløsning.. Og til sidst peger det på det helt principielle i at indskrænke ytringsfriheden, og 
ved at lave perspektivforskydning i scenen diskuterer og argumenterer teksten allerede for 
forskellige synspunkter. På denne måde bliver det en del af en etisk diskussion om nogle 
grundlæggende politiske værdier i et samfund. 
Tillid 
K.E. Løgstrup (1905–1981) er teolog, og hans filosofi udspringer ligesom Søren Kierkegaards 
heraf26. I ”Nathan (uden titel)” er scenen ”Om tillid” bygget op omkring Løgstrups analyse af 
tillid i værket ”Den etiske fordring”. ”I denne bog giver Løgstrup en 'human' eller filosofisk 
redegørelse for kærlighedsbudet i Jesu forkyndelse. Grundtanken er, at mennesker altid er 
afhængige af, og dermed udleverede til, hinanden, og at denne 'kendsgerning' indeholder en 
uudtalt fordring om at tage vare på det andet menneskes liv.” 
(www.teo.au.dk/forskning/aktuelt/loegstrup/livogvaerk/etikeren). I den etiske fordring hænger 
tillidsspørgsmålet altså sammen med, at vi er afhængige af hinanden og derfor tager os af 
hinanden. Løgstrup ser tillid som en naturlig ting for mennesket, og denne tankegang 
præsenteres og kritiseres i ”Nathan (uden titel)”.  
Scenen ”Om tillid” foregår i en kupé, og Løgstrups tillidsbegreb bliver både en specifik 
intertekstuel reference og en almen intertekstuel reference. Replikkerne i starten af scenen er 
direkte citater fra ”Den etiske fordring”. A starter med at fremlægge Løgstrups tillidsbegreb: 
”Det hører vort menneskeliv til, at vi mødes med en naturlig tillid til hinanden…” (Lollike 
2007, s.15 og Løgstrup 1969, s.17). C og D indvender, at hvis der er krig i et land eller 
”…statens magthavere begynder at sætte lov og ret ud af spillet/Så ryger tilliden.” (Lollike 
2007, s.15 og Løgstrup 1969 s.17). C og D er sammen og supplerer hinandens replikker, som 
en fælles modkommentar til A’s replik om tillid. Dette er Løgstrups egne forbehold, som de 
(re)præsenterer. A citerer igen Løgstrup: ”Men sidder vi i en kupé, for eksempel, og kommer i 
snak med et menneske, vi ser for første gang i vort liv, og som vi ikke ved noget som helst om. 
Så tror vi på forhånd, hvad han siger, og begynder først at nære mistillid til hans ord, hvis 
han gør sig skyldig i for groteske overdrivelser.” (Lollike 2007, s.16 og Løgstrup 1969, s.17). 
                                                 
26 Løgstrup er inspireret af Kierkegaard, men der er stor forskel på deres filosofier. Jeg vender tilbage til 
Kierkegaard i diskussionen, men nævner ham her for at gøre opmærksom på det sammenfaldende udgangspunkt.  
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Teksten præsenterer altså Løgstrups filosofi direkte, og C og D er udfordrere af filosofien. C 
udfordrer f.eks. synspunktet ved at sige, at A giver udtryk for en tillid, han godt ved ikke 
eksisterer. Her udfordres Løgstrups filosofi, og resten af scenen fortsætter med 
argumentationen om forhold i forbindelse med tillid.  
Løgstrups ideer om naturlig tillid mellem mennesker kommenteres i den specifikke 
intertekstuelle reference ved sociologen Zygmunt Bauman. Bauman kommenterer i sin bog, 
”Flydende kærlighed”, vores forhold til hinanden i dag. Bogen handler om kærlighed; både 
den nære kærlighed mellem to elskende og den mere fjerne, som handler om solidaritet med 
f.eks. flygtninge. Han siger, at: ”Tidligere tiders mere solide kærlighedsbånd er afløst af 
individuel selvtilfredsstillelse og kynisme”. (Bauman 2004, bagsiden). 
Bauman mener, at Løgstrups tanker udspringer af hans stille liv på Fyn med sin kone. Han 
siger, at Løgstrups tillidsbegreb ikke kan være noget, som Løgstrup mente, efter han var 
flyttet til storbyen og endda var medlem af modstandsbevægelsen (Bauman 2004, s.104). 
Bauman mener, at man i dag ville vende hans udsagn fra tillid til mistillid. I dag vil vi 
nærmest se det lidt som en parodi, fordi vi har så meget historie (jf. krig) at bygge det på. Han 
inddrager tv-shows som eksempel på, hvordan vi behandler hinanden, stikker hinanden og 
ikke stoler på nogen, fordi det først og fremmest handler om os selv og om at vinde. ”Tilliden 
forbliver naturligvis som K.E.Løgstrup hævder et naturligt udtryk for ’den suveræne 
livsytring’ men i vore dage søger den forgæves en ankerplads.” (Bauman 2004, s.108)27.  
Handlingsetik vs. regeletik  
Løgstrups filosofi hører til det, man kalder handlingsetikken, som ser det gode i mennesket, 
som kommer til udtryk i handlinger. Den bygger på den medfødte næstekærlighed og trangen 
til tillid mellem mennesker. K.E. Løgstrup mener, det er følelserne, der er i centrum for hvilke 
moralske handlinger, der er rigtige og forkerte. Løgstrup er i modsætning til Kant ikke 
tilhænger af kategorisk etik, hvor regler kommer i første række. 
Immanuel Kant (1724 -1804) hører til den retning indenfor filosofien, man kalder den 
regeletiske, som er modsat Løgstrups handlingsetik. Handlingsetikere mener, at den enkelte 
handling er grundlaget for en vurdering, mens regeletikere mener, at handlinger skal vurderes 
ud fra værdien af de regler, de er udtryk for (Lübcke 1983, s.120). Kant mener, at vi handler 
                                                 
27 Kapitlet der henvises til i citatet fra stykket hedder i øvrigt ”om vanskeligheden ved at elske sin næste” og 
refererer til problematikkerne i sidste scene ”Om næstekærlighed” i ”Nathan (uden titel)”. 
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ud fra de regler, som er opstillede, mens Løgstrup mener, at handlinger skal vurderes ud fra 
motivet i denne; altså det er et følelsesmæssigt anliggende og ikke et spørgsmål om regler.  
Fornuften er nøgleordet i Kants filosofi, og på den måde kan man se hans filosofi i 
grundlæggende modsætning til Løgstrup, som bygger på et religiøst grundlag. Kant mener, at 
alle skal handle moralsk og fornuftigt af pligt, men at følelser og konsekvenser er udenfor 
menneskets kontrol, og derfor ikke har relevans, når vi taler om moral og etik. Han operer 
således med begrebet om det kategoriske imperativ: ”Handl kun efter den maksime, om 
hvilken du samtidig kan ville, at den skal blive en almen lov” (Lübcke 1983, s.232), eller som 
det oftest bliver udtrykt i dag: ”Handl således, at du altid tillige behandler menneskeheden, 
såvel i din egen person som i enhver andens person, som mål, aldrig blot som middel.” (Wolf 
2007, s.10-11). 
”Nathan (uden titel)” er, som nævnt flere gange, skrevet over et oplysningsdrama, og derfor 
vil jeg kort redegøre for, hvad oplysning er for Kant. Oplysning handler for Kant om at handle 
ud fra sine egne vurderinger og ikke lade sig umyndiggøre af andre. Det er for nemt at 
overlade alt til andre. Kant formulerer det således: ”Oplysning er menneskets udgang af dets 
selvforskyldte umyndighed. Umyndighed er manglen på evne til at betjene sig af sin forstand 
uden en andens ledelse. Selvforskyldt er denne umyndighed, når årsagen til den ikke ligger i 
forstandens mangler, men i manglende beslutsomhed og mod til at betjene sig af den uden en 
andens ledelse. Sapere aude! Hav mod til at betjene dig af din egen forstand!” (Kant 1996, 
s.71).  
Kants tanker om oplysning sætter han i forhold til de gejstlige og religionen, for ”Den 
gejstlige siger: ræsonnér ikke, men tro!” (Kant 1996, s.73). Kant angriber kirken for at være 
lukket og bruger den som eksempel på, at oplysningen ikke kan finde sted i det offentlige 
rum. Privat kan det ske, men ikke offentligt, og det begræder han. Han lægger vægten på 
religionsspørgsmålet, fordi det er i den forbindelse, at myndighederne spiller formyndere 
(Kant 1996, s.79). I oplysningstiden var der flere idealer, hvor Locke og Lessing taler for 
tolerance mellem religioner, taler Kant for en oplysning, der rækker ud over selve 
religionsspørgsmålet. Locke og Lessing sætter også mennesket i centrum, men ud fra et 
spørgsmål om tolerance, hvor Kant gør det ud fra et spørgsmål om oplysning.  
”Nathan (uden titel)” peger på følelsernes betydning for, hvordan vi tager beslutninger, ved at 
opstille dilemmaer og udfordre principper om næstekærlighed, tillid, tilgivelse osv.. Der er 
altså en diskussion mellem Løgstrups handlingsetik, der bygger på ideen om at vurdere den 
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enkelte handling ud fra et følelsesmæssigt synspunkt, og Kants regeletik, der bygger på en 
vurdering af handlingen ud fra fornuften og reglerne, som gælder. Det ene synspunkt bliver 
ikke, som vi har set med eksemplerne omkring tolerance og tillid, prioriteret frem for det 
andet. Der tages fat i en etisk position, som så kommer gennem kritisk dialog. På den måde 
opstår der ikke én måde, som er bedre end den anden, men derimod en diskussion af 
retningerne. Mange af de tematikker, dikotomier og diskussioner, som jeg har beskrevet i 
analysen, kan visualiseres i disse modsætningspar:   
 
Løgstrup - handlingsetik - patos – følelser – religion 
Kant - regeletik - logos – fornuft – ikke religion 
 
Dette er naturligvis en simplificeret model, jf. bl.a. afsnittet om et virvar af dikotomier, 
omkring behandlingen af tematikker. Men den viser alligevel nogle af mere gennemgående 
dikotomier, som danner argumentationen i de forskellige sceners behandling/diskussion af 
motiverne i værket. De fem scener, hvor der ageres i en fiktion, bygger på princippet om en 
stemme, som repræsenterer en bestemt holdning og som udfordres i forhold til sine følelser, 
og på denne måde bliver formen sammen med indholdet en filosofisk diskussion mellem 
Løgstrups handlingsetik og Kants regeletik. Det, som kendetegner en filosofisk diskussion, er 
dens høje abstraktionsniveau, og man kan argumentere for, at værket er filosofisk etisk 
diskuterende. Det handler om en diskussion af rigtigt og forkert ud fra forskellige etiske 
positioner. Værket er altså en dramatisk æstetisering af en filosofisk diskussion; nøjagtig 
ligesom de sokratiske dialoger. Sætningen fra scenen ”Den store forbrødring (eller i Lessings 
værksted)” ”I skal tro, at der ikke findes en selvindlysende etik./Det er den tro jeg forestiller 
mig, at I skal vække.” (Lollike 2007, s.85) kan man nærmest se som afslutningen; som 
værkets ”morale”. Moralen er, at modtageren skal gå ud og diskutere, fordi der ikke findes 
nogen selvindlysende etik. Det er ikke rigtigt eller sandt at tro på Kants kategoriske imperativ, 
eller at tro på Løgstrups fordringer om naturlig tillid mellem mennesker, men det er sandt at 
indse, at det ikke er selvindlysende. Projektet er at tale for en åbenhed omkring dialog og 
diskussion, men ikke at bestemme, hvad der er det rigtige at mene.  
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Nytteetik 
I forhold til filosofiske diskussioner bliver den filosofiske retning nytteetik aktuel. 
Nytteetikken kan både positionere sig som en handlingsetik og som en regeletik, fordi dens 
fokus er på konsekvensen af handlingen og ikke begrundelsen for handlingen. Grundtanken i 
nytteetik går ud på, at det bedste er størst mulig lykke til størst muligt antal mennesker (Wolf 
2007, s.15). Spørgsmålet om nytteetik trænger sig på i ”Arv og tolerance”. N tænker på, at 
hvis han ikke slår M ihjel, slår M måske mange andre ihjel (Lollike 2007, s.76). På denne 
måde får N drejet sit eget had og sine personlige følelser over i noget generelt og 
holdningsmæssigt. Hvad vejer tungest i scenen? Det er de private følelser, som fylder mest i 
scenen men hvorfor han sandsynligvis vælger at skyde M, ved vi ikke. Kommer ideologien til 
at overskygge følelserne, eller bliver det en undskyldning for ham selv? Han kan argumentere 
for at slå M ihjel ud fra et nytteetisk argument og dermed ikke drages til ansvar for det i 
forhold til sine egne følelser. Konsekvensen af denne tankegang leder tankerne hen på de 
krigsreferencer der findes i værket. Hvis man handler sådan, får det konsekvenser for flere, 
ligesom det er spørgsmålet i ”Det økonomiske eventyr, når S spørger N om penge til at gå i 
krig for. Samme logik gør sig måske gældende i forhold til ”Arv og tolerance”, hvor N skal 
ofres på bekostning af principper som ytringsfrihed, fordi det i deres øjne er til gavn for flest 
muligt mennesker. På denne måde bliver det et billede på endnu en filosofisk retning, der 
samtidig knytter sig til en politisk debat og virkeligheden.  
 
Afslutning 
De filosofiske referencer, som både er specifikke intertekstualiteter og bredere ideologiske 
referencer, kan man argumentere for, at de bliver en vigtig tematisk kerne. Der trækkes på 
oplysningstiden filosofiske idealer omkring tolerance og oplysning, men også på en filosofi, 
som argumenterer med kristendommen i ryggen. Også her ser vi filosofiske referencer, som 
knytter sig til virkeligheden realiteter, som sidste afsnit i analysen omhandler. 
Politiske referencer  
Den epokale intertekstualitet handler om referencer til samfundet mere generelt. Teksten 
bringer os tættere på emner og diskussioner, som er aktuelle i samfundet i dag via den epokale 
intertekstualitet. Jeg har allerede været inde på nogle af disse og kommer til slut med endnu et 
par eksempler.  
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Krig 
Krigen er et tema, som diskuteres i forhold til spørgsmålet om Gud. Det er et tema, som 
knytter sig til flere intertekstuelle referencer, der peger på virkelighedens begivenheder. I 
scenen ”Om tilgivelse” er der mange indikationer om, at M og N er på hver deres side i 
krigen. M siger i starten af scenen, at han ”…tilhører et land, der ikke længere eksisterer. I 
hvert fald er det ikke længere mit.” (Lollike 2007, s.67). Tankerne ledes hen på konkrete 
steder, man ved, har været lande, men som ikke længere er deres eget. Jeg tænker her på 
balkankonflikten eller konflikten mellem Israel og Palæstina. Dette tages igen op i scenen ” 
Om næstekærlighed” med sætningen ”Dræb dem, hvor end I finder dem, og fordriv dem, 
hvorfra de fordrev jer.” (Lollike 2007, s.89). Sætningen før denne handler om, at Jøderne er 
et bagvaskende folk. Med den replik skabes der associationer til 2.verdenskrig og nazismen. 
Men replikkerne skaber ikke en umiddelbar kohærens, og der refereres ikke til noget konkret, 
så udsagnene forbliver derfor ubestemte. Modtageren kan forbinde replikkerne med vores 
måde at behandle indvandrere, konflikter i mellemøsten eller noget helt tredje på. Replikkerne 
giver associationer til konflikter i dag, men også til, at det er en slags konflikter, som også er 
historisk forankret jf. henvisningerne til ”Nathan den vise”. Tematisk kan krigen henvise til 
forskellige intertekstuelle referencer, men nogle af de meget specifikke skaber konnotationer 
til netop 2.verdenskrig med udryddelserne af jøderne som omdrejningspunkt. 
I ”Menneskets konstruktion” er der en jeg-fortælling, som begynder med: ”Jeg drømmer ofte 
om udryddelserne…” (Lollike 2007, s.13). Vi er her inde i hovedet på en, som har været med 
til at foretage udryddelser. Dette kobles til citatet af den italienske kemiker Primo Levi, hvis 
bog ”Hvis dette er et menneske” handler om Levis oplevelser i en KZ lejr under 
2.verdenskrig. Hvis man tolker replikken sammen med sin reference, opstår der en 
modsætning mellem gerningsmand og offer, men en sammenkobling i og med, at de har 
samme følelser om begivenheden bagefter. Modsætningen består i, at Levi var offer, og jeg 
personen i teksten er gerningsmand. Men Lollike ligestiller disse to personer ved at bruge 
Levis beskrivelser af sine følelser til at beskrive jeg personens følelser. Hermed siger teksten, 
at det er ligeså hårdt for gerningsmanden som for offeret. De har begge ar på sjælen efter 
oplevelserne. Disse følelser, som beskrives, knytter sig ikke til nogen bestemt tid, sted eller 
begivenhed. Der er sket udryddelser flere steder gennem historien, men 2.verdenskrig er nok 
den mest kendte og omtalte af disse. Lollike konkretiserer altså ikke i selve værket hvilke 
udryddelser, der er tale om, men i den intertekstuelle reference ligger konkretiseringen. Den 
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intertekstuelle reference giver altså et perspektiv, som virkeliggør fiktionen i Levis oplevelse 
af 2.verdenskrig.  
Levis bog er skrevet i jeg-person og kommer på den måde meget tæt på. I værket er han 
citeret fra kapitlet med overskriften ”Vore nætter”. Beskrivelsen af gerningsmandens følelser 
peger også på det barske ved en sådan begivenhed, og den personlige fortælling har den 
effekt, at det rykker tættere på modtagerens følelser; det spiller altså på patos. Citatet i 
”Nathan (uden titel)” er taget ud fra et sted i bogen, hvor Levi drømmer den samme drøm om 
ikke at blive hørt; søsteren går bare (Lollike 2007, s.13 og Levi 1989 s.67). Der opstilles en 
dikotomi mellem drøm og virkelighed, som stiller spørgsmålstegn ved, hvor meget et 
menneske kan klare, og hvor meget et menneske kan udsættes for, før virkelighed og drøm 
falder sammen. Drømmen er flyvsk, og drømme er ikke til at få hold på, ligesom 
virkeligheden, som står i modsætning til drømmen. ”Drømmer jeg eller er jeg vågen?”, som 
Jeppe på Bjerget spørger, bliver et spørgsmål om virkelighedens barske realiteter, fordi 
drømmen sættes sammen med referencer til krig. Vi28 kan ikke forestille os den frygt, som 
krig medfører, og det bliver derfor fjernt for os som drømme. Det giver os muligheden for at 
distancere os, fordi drømmen ikke er virkelig, men samtidig spilles der på følelserne, så 
selvom der tales hypotetisk om krig, rammer det modtageren; eller måske netop derfor.  
Men det er ikke kun i forhold til Levi, konkretiseringen sker. Imre Kertez som også nævnes 
bagerst i ”Nathan (uden titel)”’s liste over referencer, har ligeledes været i KZ lejr (Rösing 
2007, s.154) og de jødiske henvisninger i værket peger både tilbage på ”Nathan den vise”, 
men også på konflikter i forhold til jøder generelt og dermed både 2.verdenskrig og konflikten 
mellem Israel og Palæstina. Her ser vi altså ligesom i scenen ”Menneskets konstruktion”, en 
reference, som henviser til en virkelig begivenhed. Dette sætter nogle helt bestemte 
betydninger og værdier på spil. Disse er selvfølgelig ud over værket, men kan pga. den 
ukonkrethed, som findes i værket, samtidig også læses ind i værket og give betydning til 
dette. De kan fungere som en udvidelse eller præcisering af modtagerens erfaringshorisont. 
Modtageren får ikke at vide, hvor vi er, men kommer modtageren fra et land med krig, kan 
denne måske genkende nogle ting i teksten, som peger på dette, ellers er det fremmed. Hvis 
modtageren ikke kommer fra et land med krig, forestiller denne sig måske et bestemt sted, 
hvor han/hun har læst eller hørt om en situation, som minder om den der modtages gennem 
                                                 
28 Her henviser jeg til den empiriske modtager som f.eks. mig selv, der aldrig har oplevet krig tæt på.  
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teksten. Det er erfaringshorisonten, som Iser taler om, der tages i brug til at danne sådanne 
billeder.  
Fremmedfrygt 
I ”Arv og tolerance” beskyldes N for at have lånt penge til nogen, som har brugt dem på 
våben (Lollike 2007, s.42). N er taget til fange af K1 og K2, de har jernstænger, og N bliver 
afhørt. Det er altså en situation, som på mange måder er fjern fra mange danske modtageres 
eget liv, men noget som kan genkendes gennem medier. Scenen udvikler sig til et forhør om 
N’s holdninger til religion i særdeleshed. N prøver at true K1 og K2 med, at de bliver stillet 
for en krigsret (Lollike 2007, s.49). Forestillingen går på, at N lever i et muslimsk lukket land, 
hvor alle, der afviger lidt fra Islam, bliver rettet ind igen ved hjælp af magt. K1 og K2 siger, at 
han truer samfundet ved at sprede sine ideer og holdninger, som er ikke religiøse (Lollike 
2007, s.54). Men på side 50 sker der det, jeg kalder for en perspektivforskydning. K2 siger 
”Så De mener, at Deres følelsesliv har samme struktur som fx en mellemøstlig muslim.” 
(Lollike 2007, s.50). Denne replik peger på, at N er forskellig fra en mellemøstlig muslim, og 
det billede, jeg har skabt ud fra de foregående oplysninger, forskyder sig. Jeg må revidere min 
forståelse af tekstens hvad og hvor. Tankegangen fortsætter med, at K1 siger ”Islam kender 
ikke til sekulære samfund, fordi islam principielt sammenblander Guds og kejsernes rige, og 
vil lade Allahs lov herske over ethvert samfund.” (Lollike 2007, s.50). K1 og K2 
repræsenterer altså ikke et styre, som er på den måde, og det fortsætter og bliver endnu mere 
konkret: ”Lad os følge denne her sag til bunds, og sige, at en lille ubetydelig flok fattige 
muslimer lander i et kristent land.” (Lollike 2007, s.50). Det er i kraft af denne replik, at 
udsagnet om, at de muslimske lande ikke har været igennem oplysningstiden endnu, dukker 
op. Det er en meget kontroversiel holdning, som drejer perspektivet på den dikotomi, der 
opstår omkring oplysningstiden og nutiden i forhold til religion. Modtageren, såfremt denne 
er dansker, kan blive konfronteret med sine egne fordomme, eller måske genkende de 
holdninger, som K1 og K2 giver udtryk for. Det giver associationer til de holdninger, som 
bl.a. Søren Krarup er kendt for, og til den fremmedfrygt, der synes at være en del af mange 
europæeres liv29. Replikkerne på disse sider giver også associationer til den måde vi 
behandler flygtninge på i Danmark, og den frygt, der er omkring dem.  
                                                 
29 Søren Krarup er også nævnt i listen over intertekstuelle referencer bagerst i ”Nathan (uden titel)”. (Lollike 
2007, s.98) 
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K1 fortsætter om muslimer: ”…en lille ubetydelig flok fattige muslimer lander i et kristent 
land. Disse fremmede tigger og beder de indfødte om at hjælpe sig med de vigtigste 
fornødenheder. Deres bøn bliver imødekommet. De får indfødsret og falder langsomt til…” 
(Lollike 2007, s.51), og sådan fortsætter replikken, som ender med skrækscenariet, at 
muslimerne overtager landet. Det virker som en ironisk kommentar til fremmedfrygten, men 
på den anden side også som en meget alvorlig kommentar, det er vigtigt at tage alvorligt i 
vores samfund. Diskussionen i denne scene er meget alvorlig og afspejler den alvor, man skal 
opfatte argumentationen mod tolerance med. Det kan for nogen virke ironisk og absurd, fordi 
tolerance er så indlysende, mens det måske for andre er politisk ukorrekt, men ikke desto 
mindre det, de tænker. Her bliver der virkelig sat konkrete ord på, hvad det drejer sig om; her 
bliver det måske endda direkte politisk, fordi der bliver konkretiseret i forholdet mellem 
kristne og muslimer. Det forbliver ikke en ubestemthed, men forvandler sig til noget mere 
bestemt, som er aktuelt i vores samfund i dag.  
 
Det er altså ikke lige meget hvem, der ser eller læser værket. Det har betydning, om man 
f.eks. er religiøs eller ej; om man kommer fra Danmark eller Iran osv. Dette afsnit peger ud 
mod en bestemt diskurs/kontekstforståelse af værket. I den forbindelse er nogle af 
perspektivskiftene i værket vigtige som f.eks. i scenen ”Arv og tolerance”. Dette hænger igen 
sammen med, at den måde, man argumenterer på, har betydning for, hvordan man ser på 
forskellige aspekter af livet; eller måske snarere omvendt, man argumenterer, fordi man ser på 
livet på en bestemt måde.  
Afslutning: Intertekstualitet 
Jeg har i min analyse af intertekstualitet vist, hvordan Lollike på mange niveauer bruger 
intertekstualiteten som en del af sit formsprog. Intertekstualiteten har den funktion, at den 
peger ud på virkeligheden i dialogisk form, og brugen af intertekstualitet sætter værket i 
dialog med virkeligheden. De intertekstuelle referencer væver sig ind i tekstens net og blander 
sig i diskussionerne. De giver argumenterne ståsted, men nuancerer også forståelsen af 
værket. Der spredes betydning, og kompleksiteten forøges. Det er en kæde af holdninger og 
begivenheder som kædes sammen, og peger på et stort og komplekst intertekstuelt mønster. 
Det er en bevidst strategi fra Lollikes side, som giver modtageren muligheder for 
meddigtning.  
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Lars Qvortrups model over forskellige historiske perioder giver et godt billede på det 
intertekstuelle univers, som Lollike skaber i ”Nathan (uden titel)”. Qvortrup illustrerer det 
således: 
 
 
 
 
 
 
 
 
(Qvortrup 2001, s.56) 
 
Figuren ovenfor viser en socialsemantisk tendens, som betegner samfundets selviagttagelse 
(Qvortrup 2001, s.272). Den peger på samfundets udvikling fra deocentrisme til 
antropocentrisme og videre til polycentrisme. I deocentrismen var Gud i centrum, og til denne 
tid hører middelalderen. I antropocentrimsen var mennesket i centrum, og til denne tid hører 
oplysningstiden. Polycentrismen betegner nutidens samfund, hvor der er mange centrumer. 
Figuren viser altså, hvordan vores samfund er nu og har været gennem tiden. På denne måde 
afspejler figuren det intertekstuelle univers i værket. Der argumenteres både ud fra et 
synspunkt, hvor Gud er i centrum, hvor mennesket er i centrum og hvor mange centrumer 
influerer og påvirker hinanden.   
I dag lever vi i et hyperkomplekst samfund, hvor vi ikke kan overskue verden, men må se den 
ud fra den position, vi er i. Det er i dag svært at fastholde autoriteter, fordi der er mange af 
dem. De er alle vegne, og vores meninger kan hele tiden sættes til diskussion. På den måde 
skriver stykket sig ind i et meget moderne kultursyn. Men via dens mange referencer til både 
deocentriske og antropocentristiske verdensbilleder, bliver den også en kritik af autoriteter. På 
samme tid som vores samfund i dag kan være frustrerende, fordi det er svært at mene noget 
absolut, er værket en kritik af autoriteter med især en opløsning af karakteren Nathan den vise 
fra oplysningstiden.   
Qvortrups samfundsbeskrivelse rammer godt i Szatkowskis beskrivelse af den kompleks 
interferende form, da hans ærinde er at pege på indholdet af det komplekse. Det er værdierne, 
Deocentrisme Antropocentrisme Polycentrisme 
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som er i fokus og ikke udelukkende formen. Formen er stadig udfordrende, men den tjener til 
det formål at sætte værdierne på spil. Værdier skal forstås som de grundlæggende regler, vi 
lever efter. Og dermed de etiske og moralske regler, som findes i vores verden. Man kan blive 
ved med at konkludere, at vi i dag ikke kan overskue vores verden, fordi den er blevet så 
kompleks. Men måske er det efterhånden et vilkår, som vi alle er klar over, og spørgsmålet 
bliver, hvordan vi håndterer denne kompleksitet. På denne måde skriver Lollike sig ind i sin 
samtid; ved at arbejde med forskelle, som Szatkowski formulerer det. Lollike gør det ved at 
gøre os opmærksomme på, hvordan verden engang var og stiller det op mod det, som vi er nu. 
Scenen ”Den store forbrødring (eller i Lessings værksted)” er en forsoningstale, der på det 
tematiske plan udtrykker at publikum må gøre noget. Der er endnu ikke sket noget i vores 
historie, og nu må der snart ske noget. Vi er alle bange, men ingen gør noget ved verdens 
elendigheder. Man kan se scenen som en slags fortolkning af værket, fordi det er en scene, 
som kommenterer på værkets udsagn. Som en pegen på det, som er på spil i hvert fald. 
Scenen metakommunikerer det budskab, som intertekstualiteten giver associationer til.    
De intertekstuelle referencer fungerer altså på en måde som vores hukommelse, som en 
reminder om at huske på, hvordan vi har levet og argumenteret gennem historien og dermed 
måske også en lille løftet pegefinger om, at vi må ændre det. Men han giver ikke noget svar 
på hvordan. Han lader håndteringen af kompleksiteten være op til den enkelte modtager. 
Lollike trækker på traditioner, som peger på et lærende dannelsesprojekt. Måske vil Lollike 
gerne opdrage os, men ikke for at få os til at forstå og tro på kristendommen, som i 
middelalderen. Heller for at oplyse os, som oplysningstiden ville. Han vil i hvert fald ikke 
lære os, hvad vi skal mene, ligesom i både middelalderen og oplysningstiden. Men han vil 
lære os noget andet. Han vil lære os at tænke over tingene, lytte til hinanden. Han vil lære os 
at tænke selvstændigt og have en mening om tingene (uden han nødvendigvis selv har det). 
Han vil gøre os opmærksom på verdens umulige modsætninger og få os til at tænke over, 
hvordan vi behandler andre mennesker. Der ligger måske en ny dannelsesdiskurs i værket 
med en demokratisk dagsorden om, at vi må blive ved med at diskutere.  
Afslutning: Tematik 
Mange af de motiver, som jeg redegjorde for i første del af analysen, fungerer også som 
tematikker. Derudover opstår der i behandlingen af motiverne nogle diskussioner og dermed 
tematiske dikotomier. Det er dikotomier mellem kærlighed og had, mellem tro og ateisme, 
 75
mellem regeletik og handlingsetik, mellem krig og fred osv.. Der er mange tematikker på spil, 
og de flettes ind i hinanden på kryds og tværs. Tematikkerne udspringer af ”Nathan den vise” 
og bliver derfra udvidet, udfordret og vredet rundt i ”Nathan (uden titel)”.  
Tematikkerne knytter sig til vores kulturarv med referencer til historiske begivenheder og 
tænkere i verden. De knytter sig til samtidens politiske realiteter, og de knytter sig til etiske og 
religiøse positioner. Overordnet opererer det tematiske landskab indenfor filosofien, 
religionen, historien og politik. Tematikkerne fungerer på flere niveauer på grund af 
formsprogets ubestemtheder og intertekstualiteten. Det vil sige, at de fremsættes i værket som 
meget generelle, men knytter sig til bestemte handlinger, situationer og referencer, som 
konkretiserer dem.  
Religionen, som tema, er vægtet højt, som resultat af at det er en variation over ”Nathan den 
vise”, men det er kun i forhold til dens modsætninger som biologi, etnicitet osv.. Pointen er, at 
der hele tiden ville mangle et modargument, hvis en hierarkisering af tematikkerne skulle 
være mulig, og derfor diskuteres og væves de ind i hinanden. Fordi diskussionerne hænger 
uløseligt sammen i vores hyperkomplekse samfund, og fordi det er en vigtig pointe at lade 
modtageren tage stilling.  
Delkonklusion  
”Nathan (uden titel)” trækker i sin helhed på den episke genre og udviklingen fra denne, og på 
den måde positionerer det sig som et moderne dramatisk værk indenfor den kompleks 
interferende form. Formålet er en etisk diskussion, fordi der bliver diskuteret i mange scener, 
og disse diskussioner afspejler forskellige dele af de store spørgsmål indenfor etikken. Det er 
de grundlæggende vilkår for menneskets væren i samfundet, og dermed er det eksistentielt. 
Værket stiller en masse spørgsmål og diskuterer værdier, som knytter til generelle 
eksistentielle forhold, men skaber også associationer til vores virkelighedsopfattelse lige nu. 
Værket bruger vores fælles kulturarv grundigt til at skabe et univers, der både forholder sig til 
etiske, religiøse og politiske spørgsmål. Tematisk opererer værket mellem disse tre diskurser: 
 
 
 
 
 
Religion 
Etik 
Politik 
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Værket kaster en masse bolde i luften, men uden at give noget bud på, hvordan modtageren 
skal gribe disse bolde og jonglere med dem. Lollikes drama har en helt speciel effekt på 
publikum - også i forhold til værdier. Fordi det ikke siger til publikum, hvad de skal mene, 
men i stedet sætter det tanker i gang omkring, hvad man kunne mene og diskuterer 
holdningerne. 
Det er effekten af de virkemidler, som sættes i spil i værket. Effekten er også den diskussion, 
publikum har bagefter, eller det litterære arkæologiarbejde, der kan opstå hos modtageren. 
Eller den diskussion, der er i aviser. Eller de tanker, som nogen har gjort sig og en ændret  
virkelighedsopfattelse hos modtageren. 
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Kapitel 3: Diskussion 
I dette afsnit diskuteres værkets engagement ud fra de analytiske betragtninger. Først 
redegøres kort for den tradition, som Lollike er en del af, for at sætte diskussionen ind i en lidt 
større teaterkontekst. Hovedparten af diskussionen koncentrerer sig om værkets politiske 
engagement, både fordi værket ligger op til en sådan diskussion, men også fordi det er noget, 
som diskuteres i forhold til både teatret nu og i kunsten generelt. Den vigtigste medspiller i 
denne diskussion er Lilian Munk Rösing og de holdninger, hun udtrykker i sin nye bog 
”Autoritetens genkomst”. Fordi Rösing er optaget af mange af de samme spørgsmål som 
Christian Lollike, men behandler dem på en anden måde med et lidt andet resultat. Slutteligt 
vendes tilbage til specialets teoriafsnit med en diskussion omkring brugen af genreteori, fordi 
jeg mener, der ligger nogle problemer i forhold til at analysere et moderne værk som ”Nathan 
(uden titel)”.  
Teatertradition 
G.E.Lessing betegnes som den første dramaturg i verden, og den tradition, han skabte, lever 
stadig videre i dag, som en nødvendig del af teatret i dagens Tyskland. Lollike arbejder altid 
meget tæt med en dramaturg, så denne har stor indflydelse på, hvordan værket bliver, og på 
den måde afsejler han i sin arbejdsform den tyske tradition (Bilag 1). Når Lehmann beskriver 
det postdramatiske teater, er denne skriveproces også en del af teatret, og Lollike placerer sig 
i denne tradition.  
Den tradition, som Lollike trækker på form- og indholdsmæssigt, har sine rødder først og 
fremmest i det episke teater med Brechts politiske engagement. Den tyske dramatiker og 
instruktør Heiner Müller (1929-1995) var inspireret af både Brecht, Artaud og Beckett. Han 
var inspireret af Brecht politiske engagement, Artauds formeksperimenter og Becketts 
sproglige associationer. Han er vigtig i den tyske teaterhistorie, fordi han er inspirationskilde 
for mange nutidige dramatikere og instruktører, både i Tyskland og andre steder. Müller er 
kendt for ”…i et fragmenteret og associationsrigt sprog at forbinde politisk engagement, 
pessimistisk undergangsfilosofi med teatralitet…” (Scavenius 2007, s.604). Hans mest kendte 
og omtalte værk er ”Hamletmascine” (1979), der er baseret på William Shakespeares 
”Hamlet” (ca.1601) og betegnes som postmoderne dramatik. Den tyske teaterscene domineres 
i dag bl.a. af René Pollesch og Frank Castorf, der begge er inspireret af Müllers engagement 
og formeksperimenter. Men også de engelske dramatikere Sarah Kane og Martin Crimp har 
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hentet inspiration i denne traditions eksperimenter. I forlængelse af denne tradition ser jeg 
Lollikes dramatik, der på samme måde omskriver gamle dramaer, eksperimenterer med 
formsproget i dramaet og viser et engagement, der ofte forankrer sig politisk30.  
I Danmark er dramaturger ofte udelukkende beskæftiget med repertoireplanlægning, og kun 
sjældent arbejder de sammen med dramatikere og instruktører. Der er mange dramatikere i 
Danmark, der også eksperimenterer med form og viser et politisk engagement. Men jeg 
mener, Lollike er en af de dramatikere, der mest direkte har ladet sig inspirere af denne tyske 
tradition. Det tætteste, jeg kommer på en sammenligning med en dansk dramatiker, er Claus 
Beck-Nielsen, der på mange måder arbejder med de samme ting som Lollike. Beck-Nielsens 
fokus er meget direkte politisk, og hans engagement manifesterer sig både i dramatiske 
værker som f.eks. ”Ci-vi-li-sa-tion”, men også i happenings og andre kunstformer. Lollikes 
engagement manifesterer sig mere specifik via hans dramatiske værker og den virkning, de 
har; både i den offentlige debat, men i høj grad også på teatret.  
Politisk engagement 
I den danske teaterverden klinger ordene politisk teater ofte af noget helt bestemt; nemlig 
Brecht og senere det teater, vi kender fra 70’erne. Politisk teater betegnes ofte som 
venstreorienteret og ses i forlængelse af Brechts projekt. I dag tales der af netop disse grunde 
ofte om et politisk engageret teater i stedet for politisk teater. Jeg bruger derfor betegnelsen 
politisk engagement for at undgå de konnotationer, der følger med genrebetegnelsen politisk 
teater og for at understrege intentionen i teatret, der ikke nødvendigvis hænger sammen med 
et tematisk fokus på politiske emner.  
 
28. juni 2006 havde P2 et tema, som hed ”Det politiske teater vender tilbage”. Her tegnes et 
portræt af det politisk engagerede teater i dag. Det politisk engagerede teater har i dag ændret 
karakter. Det handler om at stille spørgsmål og sætte tingene på spidsen. Det er ikke 
udelukkende et venstreorienteret teater. Det har bredde og er uforudsigeligt. Den politiske 
diskurs opfattes i dag også bredere og kan derfor også omfatte den etiske og den religiøse 
diskurs. Det er meget de unge dramatikere og kunstnere, som laver dette virkelighedsteater, 
som det ofte også betegnes. Det er teater, der kommenterer på vores samfund lige nu. 
Kunstnerne er nysgerrige på at undersøge verden, de har ikke svaret på forhånd, men 
                                                 
30 En undtagelse er værket ”Operation Luise og Ferdinand” (2002), der følger den klassiske dramatiske form.  
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undersøger mulighederne i f.eks. demokrati, retfærdighed osv.. Det handler om at forholde sig 
åbent til fænomener i verden. I 70’erne var det politiske teater en del af massekulturen, den 
udøvede politik og kom ud til folket. I dag hører det politiske teater til finkulturen, og det er 
selve værket, der i sin form og udtryk behandler politiske emner. På den måde beder det nye 
teater publikum om at tage stilling. Der er ikke taget stilling for dem, og derfor kan dette 
teater kaldes for det engagerende teater. Det er målet med det politiske teater i dag, at få 
modtageren til selv at tage stilling. Det er en individuel måde at opfatte engagement på. I 
70’erne og på Brechts tid handlede det om at stå sammen og kæmpe mod magten. I dag 
handler det om, at den enkelte skal tage stilling til sin egen holdning og reflektere over denne. 
Lollike tager, på sin egen måde, del i denne politiske teaterdiskurs, og jeg vil i det følgende 
diskutere hvordan.  
 
Rune Gade og Anne Jerslev har udgivet bogen ”Performative Realism”, som bl.a. handler om 
det politiske engagement i nutidens kunst. På bagsiden står der følgende: “New forms of art, 
culture and theory have recently emerged through engagements with the realities of the social 
world and everyday life, which are not primarily about representation but rather about 
participation and narration. These new forms are based on viewer responses and 
engagement, thus performatively creating open-ended situations rather than autonomous 
works with closure.” (Gade og Jerslev 2005). Det er en beskrivelse af et teater, som engagerer 
sig i verden, og en vigtig pointe er, hvordan de kæder dette engagement sammen med formen. 
Det er ikke bare en tematisk interesse for samfundet, som giver teatret et politisk engagement. 
Engagementet ligger også i fortællestrukturen, som er åben og modtagerorienteret.  
Men der er også andre teoretiske positioneringer, der forholder sig til, hvad der kan og skal 
kendetegnes som teater med et politisk engagement. Den tyske teaterteoretiker Erika Fischer-
Lichte skriver i sin bog ”Ästhetik des Performativen”, at alt teater kan opfattes som politisk. 
Hun mener, at en opførelse altid vil være en social begivenhed, og at denne unægtelig er 
forbundet med teatrets æstetik. Den sociale begivenhed er politisk, fordi teatret er et sted, 
hvor mennesker kan samles og tale frit. På denne måde opstår der en klar dikotomi mellem 
politik og æstetik, som bliver iværksat af den kropslige tilstedeværelse; Ko-präsenz. 
Samspillet mellem disse træder frem i opførelsen, og derfor vil det æstetiske altid være 
politisk (Fischer-Lichte 2004, s.68). Med denne opfattelse af politisk teater bliver alt teater 
politisk, og begrebet mister sin værdi; i hvert fald som genrebegreb. 
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Ser vi på en anden fremtrædende tysk teaterteoretiker, dukker der en helt anden opfattelse af 
politisk engagement op. Lehmann mener, at teatret kun kan være politisk ved at vise et 
indirekte engagement. Hans udgangspunkt for at skrive bogen ”Das politische schreiben” er, 
at han mener, den gængse opfattelse af politisk teater ikke kan indeholde et ægte engagement. 
Det er nødvendigt at se postdramatisk på teatret og definere det politiske engagement i 
forhold til dette. Den gængse opfattelse af teatret som politisk, som han kritiserer, er et teater, 
der fremstiller politiske problemer på en direkte og normativ måde. Lehmann skriver ”Das 
politische kann im Theater nur indirekt ersheinen, in einem schrägen Winkel…Das politische 
kommt im Theater zum Tragen, wenn und nur wenn es übersetzbar ist in die Logik, Syntax 
und Begrifflichkeit des politischen Diskurses in der Gesellschaftlichen Wirklichkeit.” 
(Lehmann 2002, s.16.-17)31. Det vil altså sige et teater, der er indirekte og skævt i sit udtryk, 
men som stadig forholder sig til de samfundsmæssige mekanismer. Denne definition lægger 
sig meget op af Gade og Jerslevs fokus. Det er en bevægelse væk fra et normativt teater mod 
et teater, der eksperimenterer med formen og er åbent. Lehmann siger på den ene side, at 
værket skal vise sit engagement indirekte, men stadig knytte an til den samfundsmæssige 
virkeligheds politiske diskurs. Gade og Jerslev peger på et mere direkte engagement, der 
beskæftiger sig med den sociale verden. Men de ser begge formen som en del af 
engagementet.  
Spørger man forfatteren, om ”Nathan (uden titel)” er et politisk engageret værk får man dette 
svar: ”Jamen der er to positioner, der kæmper i mig. Al god kunst er politisk, som jo er et 
ulideligt udsagn, som på den ene side så kan man jo sagtens følge den. Det er en position, 
som har ret, fordi man kan se noget teater, som slår benene væk under en uden at handle om 
noget som helst politisk, men som alligevel får en til at ændre holdning til en helt konkret 
politisk sag, fordi at det er klogt. Jeg synes, den mest interessante form er den, der er i 
forhold til en konkret samtid. Ikke at jeg nødvendigvis synes, det bliver et større og bedre 
kunstværk, men hvis det er politisk kunst, man vil lave, så synes jeg, man skal bestræbe sig på 
at være konkret. På den måde vurderer jeg ikke, hvad der er bedst teater, men jeg synes i 
forhold til politisk engagement, at det er en styrke at være konkret.” (Bilag 1). Lollike peger 
på det konkrete indhold som en styrke i forhold til et politisk engagement, men siger samtidig, 
at et engagement godt kan ramme modtageren uden konkrete henvisninger til den politiske 
                                                 
31 ”Det politiske i teatret kan kun vise sig indirekte, og med en skæv vinkel…Det politiske kommer kun til at være 
bæredygtigt i teatret hvis og kun hvis det kan oversættes til den i samfundsmæssige virkeligheds politiske 
diskurs’ logik, syntaks og håndgribelighed.” (min oversættelse). 
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virkelighed. Han giver på den måde Ficher-Licte ret i, at alt teater kan være politisk. Han 
siger ikke, at alt teater er politisk som hende, men peger på, at alt teater – også selvom det 
ikke havde intention om at være det – potentielt kan bliver politisk, hvis det skaber et 
engagement hos modtageren. Modtageren er i fokus og dermed effekten og ikke det tematiske 
grundlag, selvom han mener, det kan tydeliggøre en bestemt diskurs. Lollike kæder det også 
sammen med formålet med kunsten, så hvis man vil være politisk, må man være direkte. Det 
er i modsætning til Lehmann, der peger på det indirekte som fordring for et politisk 
engagement.  
Sætter vi det formmæssige i spil med det indholdsmæssige og spørger Lollike om formens 
betydning for et politisk engagement, tegner der sig et klart billede. Lollike siger: ”Jeg tror 
ikke rigtig på, at man har den der klassiske model, klassiske fortællestruktur. Den er folk så 
trygge ved, så uanset hvor meget politisk indhold du putter ind i den, så har den svært ved 
egentligt at røre ved folks verdensbillede vil jeg mene. De kan godt føle noget for en eller 
anden figur, men det flytter ikke rigtig noget, fordi de ikke for alvor bliver rykket ud af deres 
måde at opfatte fortællinger på osv.” (Bilag 1). Lollike er enig med Lehmann og Gade og 
Jerslev om formens store betydning for et politisk engagement. Det er tilgangen til emnet, der 
afgør om et værk er interessant eller ej. Hvis formen er den samme velkendte, har det ifølge 
Lollike ikke nogen effekt. Der tegner sig altså en enighed om fokus på formens vigtighed for 
at opnå et politisk engagement, mens det indholdsmæssige stadig kan diskuteres.    
Politisk engagement i ”Nathan (uden titel)”? 
Hvordan passer ”Nathan (uden titel)” ind i dette billede på et politisk engagement? Ifølge 
Brecht ville et værk som ”Nathan (uden titel)” aldrig kunne kategorisere sig som politisk 
teater, da det var meget vigtigt for Brecht at mene noget. ”Nathan (uden titel)” er et åbent 
værk, hvis formål nærmest er det modsatte; altså at diskutere meninger. På denne måde kan 
man sige, at værket skriver sig ind i sin polycentriske og paramoderne tid og afspejler denne. 
Og at det er denne, som Lehmann beskriver med sit postdramatiske teater og sin kritik af 
direkte og normative værker. Værket positionerer sig umiddelbart som politisk teater ud fra 
Lehmanns begreber om et indirekte engagement på grund af åbenheden og ubestemthederne i 
værket. Det formmæssige udtryk stemmer overens med de moderne opfattelser af et politisk 
engagement, men hvad med indholdsdiskursen? Det svære ved at afgøre værkets politiske 
engagement er, at det er svært at få hold på temaerne, og hvad det egentlig handler om, fordi 
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der ikke er noget, som står hierarkisk øverst. Spørgsmålet er, om værket knytter an til den 
politiske diskurs, som Lehmann taler om, og om det behandler politiske emner? 
Anna Krarup skriver, at værket handler om ”…muligheden for forsoning mellem kristne, 
jøder og muslimer.” (Krarup, teater 1, nr. 132, s.4). Vinklen peger på en morale eller et håb 
om fred i verden. Udsagnet er som sådan rigtigt nok, men det er en for simpel måde at 
kommentere værket på, fordi værket handler om meget mere end det. I denne opfattelse af 
værket ligger en tolkning, som fokuserer på de tematiske ligheder med ”Nathan den vise”. 
Denne fokusering sker selvfølgelig i kraft af værket som en variation over ”Nathan den vise” 
og i kraft af, at spillestedet er Århus Domkirke. Den anden grund til, at denne beskrivelse, er, 
for simpel en beskrivelse af værket er fordi, det ikke handler om muligheden for en forsoning; 
det handler om en diskussion af splittelsen mellem religioner, men værket giver ikke noget 
bud på forsoning; præcis i modsætning til ”Nathan den vise”, som nemt lader sig kategorisere 
som politisk (korrekt) teater. Lollike udtrykker det selv på denne måde: ”Jeg ville græde, hvis 
en af mine venner og kolleger, efter at have set en forestilling af mig, følte sig bekræftet i 
deres opfattelse af sig selv og verden.” (Davidsen 2005, s.14). Lollike udfordrer modtagernes 
holdninger, og på den måde skriver han sig ind i en politisk diskurs; For handler politik ikke 
om holdninger? Men det er ikke ved en direkte behandling af politiske emner. Værket 
diskuterer store etiske spørgsmål, der giver associationer til den konkrete politiske 
virkelighed. På samme måde som religionen bliver et spørgsmål om etik, bliver religionen 
også et spørgsmål om dens rolle i forhold til krig, fremmedfrygt og ytringsfrihed. De tre 
positioner væver sig ind i hinanden, og derfor vil nedenstående afsnit uddybe disse og sætte 
dem i et lidt bredere perspektiv, for at nærme mig en konklusion i forhold til det politiske 
engagement.   
 
Religiøst, politisk eller etisk engagement? 
De tre begreber kan være tæt forbundne med hinanden og influere på hinanden, som de gør i 
”Nathan (uden titel)”. Det er de samme tre begreber, som Rösing opererer med i sin bog 
”Autoritetens genkomst”. Jeg vil kort forklare Rösings pointer for derefter at sætte bogen i 
dialog med ”Nathan (uden titel)”. Formålet er at uddybe diskussionen om hvilket engagement, 
der ligger i ”Nathan (uden titel)”. Associationerne i værket gør, at modtagerens tanker i nogle 
scener ledes hen på en politisk dagsorden, mens der i andre er en mere generel etisk eller 
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religiøs debat. Hvordan positionerer disse diskussioner sig i forhold til diskussionen om 
indholdsdiskursen i politisk engageret teater? 
Rösings etiske position  
Rösing beskæftiger sig i sin bog, som er en blanding af essays og litterær analyse, med både 
politik, religion og etik ligesom Lollike. Hun kredser om mange af de samme tematikker som 
Lollike. Hun forholder sig kritisk til nogle tendenser, som hun ser i vores samfund i dag. I 
Rösings fremstilling finder vi en gennemgående argumentation for ”…en etik hindsides 
overjegets logik.” (Rösing 2007, s.159). Der er tale om en argumentation for en bestemt etisk 
position, der har sine rødder i det religiøse, og som er opstået i kølvandet på 
Muhammedkrisen og de politiske tendenser i vores samfund, der har fulgt bl.a. på grund af 
denne.  
Hun skriver om formålet med bogen: ”Denne bog vil efterspørge en etik der på den ene side 
undslipper den onde cirkel mellem overjeget og dets obskøne bagside, på den anden side 
undslipper den politiske korrektheds og markedslogikkens tendens til at inddele befolkningen 
i stadig mere specifikke identiteter. Som et alternativ til overjegets etik vil den sætte det 
ubevidstes og kærlighedens etik. Som et alternativ til den politiske korrektheds etik vil den 
sætte et begreb om medmennesket, som ikke fortrænger at medmennesket er en provokation.” 
(Rösing 2007, s.18).  
Rösing skriver om overjeget og dets obskøne bagside ud fra den slovenske filosof Slavoj 
Zizek. Der ligger et forbud i de ti bud mod at slå ihjel, ikke at stjæle osv., men i dette forbud 
ligger også det som Zizek kalder ”det obskøne overjeg”, som indeholder lysten sammen med 
dikterede forbud (Rösing 2007, s.12). Det vil sige, at lysten bliver en del af overjeget og et 
behov, som skabes gennem forbuddet. Hun mener desuden, at der i samfundet er en tendens 
til at inddele befolkningen i grupperinger, som adskiller sig mere og mere fra hinanden og er 
med til at øge opmærksomheden på vores forskelligheder. Alternativet til dette ser Rösing i 
næstekærligheden, sådan som Kierkegaard beskriver denne; altså at næstekærligheden også 
gælder for den fremmede (Rösing 2007, s.14). Når Rösing ser mennesket som en provokation, 
er det, fordi hun mener, at den politiske korrekthed får os til at fortrænge det faktum, at vi 
altid vil opfatte andre som en provokation mod os selv (Rösing 2007, s.15).  
Rösing taler derfor for en universalisme, der ser det fremmede som et eksistentielt 
grundvilkår, og en etik, der bygger på kærligheden i stedet for lovmæssigheder. I bund og 
grund taler hun for en større umiddelbar medmenneskelighed og beklager samfundets 
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regelrytteri. Hun taler for at få følelserne mere på banen, og for at handling sker på baggrund 
af en næstekærlighed, der bygger på universalisme. En universalisme, som fordrer, at vi lader 
være med at opdele mennesker i specifikke segmenter, men ser hinanden som medmennesker. 
På denne måde rammer hun lige ned i ”Nathan den vises” budskab om tolerance.   
Tolerance 
Rösing er uenig med de intellektuelle, som forsvarede Muhammedkrisen i ytringsfrihedens 
navn. De er et moderne svar på oplysningens religionskritik, hvor ytringsfriheden og 
religionsfriheden blev højt prioriteret. Hun kalder dem ”sekularister”, som med reference til 
oplysningstiden har forsvaret ytringsfriheden (Rösing 2007, s.15). Det interessante er, at de 
folk, som kritiserer dette standpunkt ligeledes argumenterer med oplysningstiden i ryggen. De 
argumenterer med tolerancebegrebet fra oplysningstiden. Som nævnt er Lessings ”Nathan den 
vise” blevet et klassisk eksempel på ordet tolerance, og værket henviser konkret til tolerance 
mellem forskellige religioner, som er i krig med hinanden. På den måde bruges tolerance 
positivt til at gøre opmærksom på, at vi alle er mennesker, og bare fordi vi tror på noget 
forskelligt, kan det godt vise sig, at vi har noget til fælles, jf. at de er i familie med hinanden i 
”Nathan den vise”. Rösing er enig i denne tolkning af tolerancebegrebet, men ser det ikke 
som et eksempel på, at vi alle er ens, men snarere at tolerancen skal bruges til budskabet om, 
”…at vi alle er lige sære.” (Rösing 2007, s.19). Men ordet tolerance har også nogle bagsider, 
for når man har sagt tolerance, har man også delt folk op i forskelligheder og sagt, at der er 
nogen, man udviser tolerance overfor, og andre, man ikke udviser tolerance overfor; man har 
valgt side, med mindre man er tolerant overfor alle, men så mister ordet sin betydning. Så 
tolerancebegrebet har stor værdi, fordi man viser forståelse for det anderledes og fremmede, 
men kan også være farligt, fordi det fokuserer på forskelligheder.  
Autoritetens genkomst 
Rösings autoritetsbegreb berører mange flader. Autoriteten kan vise sig i afskygninger som 
f.eks. vores eget overjeg, Gud og staten. Den er kommet tilbage i vores samfund og peger på 
en autoritet, hvor nogle bestemmer over andre ud fra love og ikke ud fra kærlighed, mener 
Rösing. Hun skriver i sin afslutning at: ”Denne bog er skrevet som en reaktion på de seneste 
årtiers tendens til at genetablere autoriteten, hvad enten denne tendens viser sig i form af en 
kulturministeriel kanon, en kritik af ”det faderløse samfund” eller et alment pædagogisk 
mantra om ”at sætte grænser”.” (Rösing 2007, s.158). ”Nathan (uden titel)” kan også ses 
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som en reaktion mod autoriteterne ved at opløse ”Nathan den vise” til et tekstelement, der 
udsættes for modstand. I Lollikes kompleks interferende form finder vi en diskussion af etiske 
positioner. Lollike kan i kraft af dramaet, som ikke har nogen fortæller, trække sig væk fra 
værket og afvige fra autoriteten ved at iscenesætte etiske problematikker. Den dramatiske 
form, som Lollike bruger, kan opløse autoriteter i kraft af ikke at operere med fortællere og 
karakterer og dermed undgå hierarkisering. Rösing giver et direkte bud på det, som Lollike 
indirekte (dramatisk) diskuterer. Hun har altså taget stilling til vores samfund, og selvom hun 
diskuterer positionerne i vores samfund, er bogen normativ. ”Nathan (uden titel)” er 
udelukkende deskriptiv i forhold til sine problemstillinger, da der ikke tages stilling til hvilke 
positioner, der er rigtige eller forkerte. Det gode ved at være normativ er, at man behandler et 
emne og kommer med nogle løsningsforslag. Rösing mener noget og hjælper dermed sin 
modtager med at forstå værkets budskab. Hun har en holdning, som modtageren enten kan 
være enig i, fordi denne er blevet overbevist gennem bogens argumenter, eller modtageren 
kan afvise den påstand, som Rösing opstiller i bogen. Lollike holder en tolkning af værket 
åben ved ikke at komme med konklusioner eller løsningsforslag. Han beskriver nogle 
problemstillinger, som modtageren selv må vurdere i forhold til hinanden. På den måde sætter 
han modtageren i en anden situation i forhold til værket, end Rösing gør.  
Sammenligningen mellem Rösings formsprog og Lollikes er måske lidt uretfærdig, fordi de er 
helt forskellige genrer, men pointen er det normative i Rösings fremstillingsform, som minder 
om den dramatiske genres formmæssige konsekvenser. Den dramatiske form er en lukket 
genre, der giver modtageren et svar eller en løsning på den problemstilling som behandles, og 
det er i modsætning til det engagement, som fremstilles i ”Nathan (uden titel)”, hvor den 
kompleks interferende forms åbenhed skaber engagementet.  
Rösing og Lollike er enige om, hvilke positioner og problemstillinger, der fylder i vores 
samfund lige nu, men hvor Rösing opstiller problematikken med udgangspunkt i nogle 
konkrete politiske dagsordner og samfundstendenser i dag, ser Lollike problematikken med 
udgangspunkt i det generelle etiske og religiøse og derudfra associerer til samfundstendenser i 
dag. De starter altså hver deres sted i argumentationen, og hvilket engagement kommer der ud 
af dette?  
Etik, religion eller politik?  
Rösings tankegang minder meget om Løgstrups handlingsetik, der netop fokuserer på det 
følelsesmæssige som udgangspunkt for en vurdering af ens handlinger. Hun taler ikke imod 
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en etik, der bygger på loven og dermed en regeletisk retning, som Kant er et eksempel på. 
Men hun stiller dem stadig i et hierarkisk forbund, når hun siger, at den etik, der bygger på 
kærlighed, er hinsides Loven og overjeget (Rösing 2007, s.19). Rösing argumenterer ud fra 
Kierkegaard for, hvordan vi skal forstå næstekærligheden. Hun skriver: ”Den næstekærlighed 
som er målet, er altså hverken strenghed eller tilbøjelighed, hverken pligt eller nydelse. Den 
har overskredet den slette dialektik mellem pligt og nydelse og er blevet til trang.” (Rösing 
2007, s.141). 
Teologen Jakob Wolf udgav i 2007 en bog, som hedder ”Naturlig kærlighed; kritik af 
pligtetik og nytteetik”, hvor han argumenterer for Løgstrups etik som en kærlighedens etik, 
der ikke kan sammenlignes med pligtetikken og nytteetikken, fordi den er mere 
grundlæggende end disse etiske retninger. Wolf er enig med Rösing, når hun tolker 
Kierkegaards næstekærlighedsbegreb som universelt. Næstekærligheden kan opfattes som en 
del af den kristne tro og dermed tilhøre en religiøs diskurs, men den kan også være universel 
og dermed tilhøre en etisk diskurs (Wolf 2007, s.57). Men Wolf går skridtet videre end 
Rösing, idet han med afsæt i Løgstrup argumenterer for, at Løgstrup ”…går bag om etikkens 
grundspørgsmål…”, og derfor er en naturlig kærlighed (Wolf 2007, s.16).      
Rösing argumenterer for en kærlighedens etik, og dermed vælger hun side, hvor Lollike 
udfordrer Kant, fornuften og oplysningstidens idealer med netop Løgstrups etiske tanker, men 
ikke kommer med nogen løsning til, hvilken af disse etiske retninger, der er den bedste. Det 
bliver f.eks. aldrig klart for modtageren, om Kants kategoriske imperativ er bedre end 
Løgstrups tillidsbegreb. Religion er udgangspunktet for Løgstrup og Kierkegaard, og selvom 
Wolf og Rösing argumenterer udenom religionen, ligger den som baggrund. Det religiøse 
ligger som baggrund for den etiske diskussion i Wolf og Rösings værker, mens Lollike med 
sin fragmenterede stil får skilt tingene ad nogle steder og andre steder argumenterer på samme 
måde som Wolf og Rösing.  
Både Wolf og Rösing taler for en bestemt etisk retning som den bedste. Rösing med konkret 
udgangspunkt i den politiske diskurs, Wolf med udgangspunkt i den etiske, men hvad med 
Lollike? Jeg har i analysen argumenteret for den etiske diskussion, som finder sted i forhold 
til tematikkerne, og på den måde tager værket udgangspunkt i etikken. Men det er ikke helt så 
åbenlyst som hos de andre, fordi tematikkerne vikler sig ind i hinanden, og det religiøse og 
politiske blander sig med det etiske. Rösings mål er at tale for en etik, mens Lollikes mål 
snarere er at vise verdens kompleksiteter og dilemmaer.  
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Det politiske blander sig i Rösings fremstilling på den måde at Rösings udgangspunkt for en 
etik, er det politiske i vores samfund. Hun kritiserer Søren Krarups holdning til næsten ved at 
argumentere for, at hans holdning er anderledes end den blev formuleret i Biblen. Paulus, som 
forkynder næstekærligheden, rejste og levede blandt fremmede, hvorfor næsten (også) var den 
fremmede, hvorimod Søren Krarup ser næsten som naboen og den, som ikke er sig fremmed 
(Rösing 2007, s.14). Hun kritiserer nationalpopulisterne for deres måde at afvige fra det 
politiske korrekte. Det er bagsiden af ”det obskøne overjeg”, lysten til frit at kunne tale om de 
fremmede og dem, som er anderledes. Søren Krarup er en del af denne politiske diskurs, og i 
scenen ”Arv og tolerance” er det netop disse holdninger, som sættes til debat. På den måde 
bliver værket en del af den politiske diskurs, som igen har sin baggrund i en tolkning af 
biblens begreb om næstekærlighed.  
Hvad blev der af Luther, som plæderede for en privat religion, eller hvorfor bliver religion 
ikke set som et eksistentielt anliggende, der nærmere hører etikken til? Begreber som 
næstekærlighed osv. bliver en del af den politiske diskurs og bliver tolket i forhold til 
politiske anliggender, og det har smittet af på teatret. I den forbindelse opstår forskellen 
mellem religionerne igen, fordi nogle religioner er handlingsreligioner, hvor det at bede og 
give almisser er afgørende for din tro, mens det i Danmark netop er et privat anliggende, der 
ikke er synligt i offentligheden. Her er det ordet, som er i centrum, og den forskel bringer en 
diskussion om, hvordan religion opfattes. Man kunne, ligesom Jacobsen gør det i forordet til 
Lockes ”Et brev om tolerance”, spørge sig selv, hvorfor vores folkekirke er statsejet?   
 
Religion er også et tema, som har fået en del opmærksomhed på teaterscenen de sidste par år. 
Der er en tendens til også her at se det religiøse som en del af den politiske diskurs. På den 
måde bliver ”Nathan (uden titel)” et politisk stykke (især i opsætningen), da det også handler 
om tolerancen mellem religioner. ”Vi ser flere og flere stykker, der handler om vores hverdag 
og de debatter, der foregår i det omgivende samfund. Med det udgangspunkt kan man sige, at 
teatret afspejler en tendens i tiden, hvor tro spiller en større rolle, måske på baggrund af, at 
visse folk føler sig truet af andres religioner.”, sådan skriver Anna Krarup om teatret anno 
2007 (Teater1 nr.132, s.4). På denne måde bliver religion en del af den politiske diskurs, og 
spørgsmålet om, hvor det skiller, bliver aktuelt. Før oplysningstiden og sekularisering var der 
ikke forskel på politik og religion, og det er som om vi er ved at vende tilbage til en tid, som 
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den var før oplysningen. Det som flere i dag ironisk nok kritiserer den muslimske verden for. 
Religionen fylder enormt meget i det danske mediebillede, og både i teatret og hos 
samfundsdebattørerne er det i centrum og meget ofte i forhold til noget politisk. Både Rösing 
og Lollike blander disse to diskurser, men de sætter dem i forhold til noget; nemlig etikken.   
”Nathan (uden titel)” bygger på en variation over et drama, hvis hovedpointe handler om 
religiøs tolerance og inddrager Søren Krarups synspunkter i dramatikken og kan på den måde 
kategoriseres som et værk, der passer ind i tidens fokusering på religion og politik. På den 
anden side er værket så ukonkret, at de mere eksistentielle diskussioner får en central 
betydning. I forbindelse med premieren og anmeldelserne har der heller ikke været så meget 
debat som ved Lollikes andre mere direkte politiske værker som f.eks. ”Underværket” eller 
”Dom over skrig”. 
 
Hele essensen er, at religion, politik og etik for det første kan hænge sammen, og for det andet 
både kan diskuteres på et konkret plan, som forholder sig til virkelighedens problemstillinger. 
Men det kan også diskuteres på et mere abstrakt og generelt plan, som forholder sig til 
principperne bag de konkrete begivenheder i vores samfund. ”Nathan (uden titel)” bevæger 
sig på det ukonkrete plan, men associerer især gennem intertekstualiteten til den konkrete 
virkelighed. Hvis Lollike havde valgt at forankre sine diskussioner mere konkret til 
virkeligheden, ville værket have været mere direkte politisk, men det indirekte engagement 
ville være tabt. Det er ikke specialets formål at bedømme den ene form for teater frem for den 
anden, men fordelen ved at forankre diskussionerne i konkrete tematikker kan være, at det kan 
nå ud til en bredere modtagerskare, da det skaber omtale i medierne at ”…undersøge nogle 
mennesker, som vi på forhånd har besluttet os for er onde.”, som Lollike udtrykker det i et 
interview i Ekstra Bladet (Aagaard 2005, d.29.05). Det gør ”Nathan (uden titel)” for så vidt 
også, men formens fokus på de store etiske spørgsmål skaber en distance til den konkrete 
virkelighed og dermed medierne og politikernes søgelys. I denne kontekst er både Rösings og 
Lollikes pointer om den generelle samfundsudvikling vigtige. For hvis både politikere og 
medier bliver ved med at fokusere på enkeltsager og kun forholde sig til disse, giver det ikke 
befolkningen mulighed for at tage stilling til de mere grundlæggende principper, der ligger 
bag vores samfund generelt. Lollike beskæftiger sig i ”Dom over skrig” med de principper, 
der ligger bag en voldtægtssag, og får på den måde skabt en debat om et konkret emne, mens 
”Nathan (uden titel)” diskuterer nogle mere grundlæggende og generelle principper i vores 
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samfund. Og det er denne generelle samfundsudvikling, som Rösing fokuserer på ved at tale 
om autoritetens genkomst og sætte en helt ny etisk tankegang i stedet. På den måde bliver det 
indirekte politiske engagement vigtigt for vores samfundsudvikling. 
Teoretiske analyseredskaber – En formdiskussion 
Jeg vil til slut knytte nogle kommentarer til formdiskussionen, som fylder meget i forhold til 
engagementet, og er vigtig i forhold til det analytiske arbejde med moderne dramatik.  
Når der skrives om drama, og når der analyseres på dramatiske tekster, er der en tendens til at 
gå ”via negativa”. Selvom ”Nathan (uden titel)” og mange andre moderne dramatiske værker 
trækker mere på en tradition, som har sine rødder i den episke genre, er den dramatiske genre 
alligevel dominerende, når ny dramatik skal omtales. Et eksempel er, når Christine Almlund i 
en analyse af Claus Beck Nielsens værk ”Ci-vi-li-sa-tion” (2000) skriver ”…hvor handlingen 
ikke består af en kausal fortælling…hvor tiden og rummet ikke referer til én tid og ét 
genkendeligt rum…hvor figurerne ikke er karakterer, men nærmere ikke-karakterer…” 
(Hesselaa 2004, s.55). Almlund går ”via negativa” i sin beskrivelse af værket ved at skrive, 
hvad værket ikke er. Hun bruger kendetegnene fra den dramatiske genre til at forklare værkets 
formsprog. Det samme gør sig gældende indenfor teorier omkring dramatik. De teorier, som 
specialet peger på er enten tyske eller teori, som er artikler fra forskellige tidsskrifter. Den 
mere ”klassiske” teori omkring dramaet fokuserer stadig udelukkende på den dramatiske 
genre. Et eksempel er ”Det litterære værk” af Morten Nøjgaard, hvor han i 3.del af bogen 
”dramaets verden” skriver om dramaets karaktertræk. Nøjgaard skriver udelukkende om 
handlingen, dramaets personer og intrige. Det er altså disse træk, som ifølge Nøjgaard 
karakteriserer dramaet. Et konkret eksempel fra bogen er når Nøjgaard skriver, at ”Et drama 
er ikke en følge af replikker, men en følge af personers reaktioner, udtrykt i tale og handling, 
på en konfliktsituation.” (Nøjgaard 1995, s.205).  
Disse tre punkter hører til dramatiske genre, og hvad nu hvis der ikke er nogen handling, 
nogen karakterer eller nogen intrige? Hvad kan man så gøre ud over at konstatere fraværet af 
disse? Altså beskrive dramaet, som Almlund gør det i sin analyse ved at konkludere, hvad 
dramaet ikke er. Man kan, med Gemzøes begreb om genremæssig intertekstualitet, kalde 
afvigelserne fra den dramatiske genre for en genremæssig intertekstualitet, men spørgsmålet 
er indenfor hvilken ramme. Med Nøjgaards dramabegreb er det svært at kategorisere ”Nathan 
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(uden titel)” som et drama, fordi hans genrebegreb er så snævert, og man må lede efter 
alternativet udenfor dramaet.  
Dramaet kan altså ikke længere bestemmes ud fra karakterer, handling og intrige, men er det 
noget nyt i teatret? Brecht lavede med sit episke teater et opgør med det velkendte 
aristoteliske drama. Og siden da er andre genrer udsprunget af denne tradition. Men det er 
stadig som om, det er noget nyt at bryde med den velkendte Aristoteliske form. For det første 
er der noget om, at den form er så velkendt og på en eller anden måde matcher vores måde at 
percipere fortællinger på. Vi vokser op med eventyr og film, som alle er bygget på denne 
model, så det er klart vores foretrukne fortællekonstruktion. På den anden side er det utroligt, 
at det, som bryder med denne form stadigvæk bliver betegnet som nyt. Det, som Lollike gør, 
er nyt i den forstand, at det bryder med en bestemt tradition. Det er ikke selve bruddet, men 
måden og det engagement denne måde afføder. På den ene side synes jeg, det er vigtigt at 
holde fast i den dramatiske genres virkemidler, på den anden side synes jeg, det er vigtigt at 
stille skarpt på de andre virkemidler, som dramaet benytter og på forskellige vis har benyttet 
de sidste mange år.    
Szatkowskis genreteori hjælper til at sætte et alternativ op for denne måde at se dramaet på. 
Han giver et alternativ til den dramatiske genre. Det samme gjorde Szondi, og Lehmann 
opererer i ”Postdramatic Theatre” med det postdramatiske teater som et nyt alternativ til den 
dramatiske genre. Så det er ikke fordi, der ikke er nogen, som beskæftiger sig med andre 
genrer indenfor dramaet, men det undrer mig, at denne del af teatret ikke er blevet en del af 
den etablerede teoretisering i Danmark, når den episke genre, som disse nye former trækker 
på, er 100 år gammel. Det er vigtigt, at der i teoretiseringen af dramaet bliver åbnet op for den 
anden store teatertradition: det episke teater og de genrer, som denne har kastet af sig. Den 
dramatiske genre er meget dominerende, og det er der, som nævnt, en række grunde til, men 
netop derfor mener jeg, det er vigtigt at pointere og være opmærksom på det teater, der 
trækker på helt andre traditioner, så der er mulighed for at komme med alternativer, der 
rækker ud over en konstatering af, hvad et værk ikke er.  
 
På samme måde mener jeg, at det er vigtigt ikke at glemme tekstens værdi, som selvstændig 
dramatisk tekst. ”Nathan (uden titel)” opererer sprogligt anderledes end meget andet teater. 
Det er, hvad Lehmann kalder teaterpoesi. ”Nathan (uden titel)” er ”…et stemmernes teater…” 
ligesom den engelske dramatiker Sarah Kanes værk ”4.48 Psychosis”, der, som Lehmann 
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beskriver det, består af ”halvdialoger, prosalyriske passager, monologer, kvasi-
videnskabelige taler fra psykiatrien…” (Peripeti nr.8, 2007, s.7). På samme måde er ”Nathan 
(uden titel)”s udsigelsespositioner usikre og består af filosofiske taler, monologer og et meget 
lyrisk og vekslende sprog. Sproget er formen, og formen udspiller sig mellem stemmer i rum, 
der ikke umiddelbart kan identificeres. Man kan sige, at N er et gennemgående bogstav for 
forskellige replikker, hvorfor modtageren skaber en sammenhæng, men ligesom i den 
engelske dramatiker Martin Crimps ”Attemps on her life”, hvor vi møder Anne i form af en 
telefonsvarer, en bil, en pige osv., bliver N fragmenteret og udgør et billede, en stemme, og 
udsigelsespositionen manifesterer sig ikke i karakterer, men forbliver et sprogligt fænomen. 
Lehmann argumenterer for det postdramatiske teater, der bevæger sig væk fra teksten, og jeg 
er enig med ham i, at det er vigtigt at se på teksten som en del af teatrets virkemidler. Men på 
den anden side synes jeg også, de ovennævnte tekster og ”Nathan (uden titel)” er så sprogligt 
interessante, at de er værd at beskæftige sig med som dramatiske tekster. Det er vigtigt, at 
behandle dem som dramatiske værker, der udfordrer genrens udsigelsespositioner og 
generelle formsprog. Fordi disse tekster sætter udsagnet i centrum, og fordi dramaet er en af 
de tre store litterære genrer, der også er med til at udvikle det æstetiske udtryk i litteraturen.  
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Konklusion 
Jeg spurgte i min problemformulering til sammenhængen mellem værkets formsprog og 
engagement og til hvilket engagement, værket peger på.  
Der er sammenhæng mellem form og engagement på flere måder i værket. For det første har 
det vist sig, at formsproget er med til at skabe et engagement. Der er i den moderne teaterteori 
bred enighed om, at det politiske engagement kræver et formeksperiment. ”Nathan (uden 
titel)” eksperimenterer med formen ved at skabe associationsrum gennem diskussioner af 
forskellige motiver. Det kan karakteriseres som et værk, der formmæssigt placerer sig i den 
kompleks interferende genre og via virkemidler som motiver, stemmer, ubestemtheder osv., 
skabes der de diskussioner, som peger på et engagement og dermed en sammenhæng mellem 
formsprog og engagement. Engagementet i værket viser sig i de beskrevne virkemidler, som 
udfordrer modtagerens livshorisont. Værkets åbenhed i form af sproget, ubestemtheder og 
intertekstualitet skaber et fokus på modtagerens perception, som bliver en del af formens 
måde at skabe et engagement på. Værket har stort potentiale for at skabe et engagement hos 
modtageren, fordi det i sin form fokuserer på netop dette aspekt.    
Værkets engagement ligger i spændingsfeltet mellem det religiøse, politiske og etiske og kan 
derfor både opfattes som et etisk, religiøst og politisk engagement. Det religiøse og politiske 
udspringer af det etiske engagement, der står i centrum for værket. Det er et indirekte politisk 
engagement, der associerer til virkelighedens konkrete problemstillinger, men konkret 
diskuteres etiske problemstillinger i værket, og derfor er det et indirekte politisk engagement, 
men et direkte etisk engagement. På samme måde bliver den religiøse diskurs en del af den 
etiske (og politiske), men er mere direkte behandlet i værket end den politiske og ligger derfor 
mellem det etiske og det politiske engagement.  
I forhold til Lollikes generelle forfatterskab opererer engagementet oftest mellem det politiske 
og det etiske engagement, mens det religiøse er specifikt for ”Nathan (uden titel)”. Når 
Lollike beskæftiger sig med direkte politiske emner, er det med en etisk vinkel, og når han 
beskæftiger sig med mere etiske emner, er det med en politisk vinkel. Jeg vil derfor 
karakterisere Lollikes dramatik som et engagement, der ligger mellem de to positioner. 
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Perspektivering 
Jeg indledte specialet med eksempler på politisk engageret teater for at give et indblik i, hvad 
der sker på den dramatiske scene i øjeblikket. Mange af disse kategoriserer sig, som vist, 
ligesom Lollike i den kategori, der eksperimenterer med formen. Men nogle af disse 
karakteriserer sig ved at være mere direkte politiske uden at eksperimentere med formsproget. 
Flemming Jensens ”Let’s Kick ass” og Christian Tafdrups ”W – de unge år” er eksempler på 
teater, som adskiller sig fra værker som f.eks. ”Nathan (uden titel)”, men som måske kan 
karakteriseres som politiske. Genremæssigt kan værkerne karakteriseres som politisk satire. 
De placerer sig indenfor den dramatiske genre og har et meget direkte politisk indhold. De 
parodierer over nutidens politiske situation ved at referere til nutidige begivenheder. I ”W – 
de unge år” er der f.eks. den almene intertekstuelle reference til George Bush og mange af de 
begivenheder og udtalelser, der forbindes med ham. Heri ligger der en tydelig kritik af både 
Bush og medierne. Disse værker vil, ifølge specialets anvendte teoretikere, ikke kunne skabe 
et engagement hos publikum. Men til gengæld er de nemmere for et publikum at forstå og 
forholde sig til end eksempelvis ”Nathan (uden titel)”, fordi referencerne er så tydelige og 
direkte. Tafdrup og Jensens værker er umiddelbart let tilgængelige, fordi de i både form og 
indhold er meget tydelige og direkte. Lollikes værker stiller krav til modtagerens intellekt ved 
at udfordre i både form og indhold. Værkerne peger altså på forskellige implicitte modtagere. 
I Lollikes værker er der fare for, at modtageren ikke kan følge med, fordi udfordringen er for 
stor, mens der i de andres værker er fare for, at der ikke er udfordring nok, fordi det hele er 
givet på forhånd.  
Dette er endnu et eksempel på, at der sker mange forskellige ting i teatret i forhold til det 
politiske engagement og teatrets rolle generelt. Jeg har kun belyst en bestemt retning indenfor 
dette felt, og for at diskutere det engagerende teater i et bredere perspektiv kunne det være 
interessant at se på forskellige slags teater, der muligvis opererer indenfor denne diskurs. Det 
kunne være interessant at se på noget af det teater, som er radikalt anderledes end Lollikes 
værker. For at belyse det engagerende teater fra flere vinkler.   
Jeg har her i min perspektivering givet et enkelt bud på noget teater der er radikalt anderledes 
end Lollikes, men det kunne også være interessant f.eks. at se på det involverende teater, som 
Opgang 2 og Betty Nansen laver. Eller det kunne være spændende at se på de mange 
forestillinger, som opererer indenfor den religiøse diskurs for at finde ud af, hvordan dette 
fremstilles og forbindes med et engagement.  
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Summary 
This present paper poses the question about the connection between the idiom and the 
commitment in the drama “Nathan (no title)” (2007) by the Danish dramatist Christian 
Lollike. It also asks what kind of commitment the drama represents. The paper deals with the 
problem of idiom and commitment through an analysis of the drama and a discussion of the 
political theatre and the social world today.  
The theories used for the analysis of the drama, is firstly, the models for dramatic forms by 
Janek Szatkowksi that helps to characterise the idiom of the drama. This theory deals 
specifically with the drama and is also used in the discussions of the commitment. The second 
theory has to do with different forms of intertextuality by Anker Gemzøe and lastly, the third 
theory used in the analysis is about the theory of reader response by Wolfgang Iser.  
The analysis proposes that “Nathan (no title)” is a modern play that matches with the complex 
interfering form of Szatkowski which means that it deals with voices, motifs etc. to create a 
discussion of values. The analysis also shows that the intertextuality in “Nathan (no title)” is 
an intended intertextuality that both connect to the idiom and the commitment. The recipient 
is important to show the effect and function of the drama which means the recipient is more 
committed. The drama operates between the three discourses: religion, ethics, and politics.    
The last chapter is a discussion in which I have tried to find out what kind of commitment the 
drama points towards. The discussion is based on the analysis of “Nathan (no title)” and 
different theoretical aspects of commitment in political theatre. The discussion also involves 
the book “Return of the authority” by Lilian Munk Rösing which presents the discussion with 
perspectives of the social world.  
The paper draws the conclusion that the connection between the idiom and the commitment is 
very important which shows in various ways. The connection for example is shown in the 
focus on the recipient. It also is represented in the focus on language, motifs and voices.  
The paper further concludes that the commitment of “Nathan (no title)” is between a political, 
religious and an ethic commitment. The ethic commitment in “Nathan (no title)” is 
dominating the work. The works of Christian Lollikes is often both a political and ethic 
commitment which shows more or less directly in his various works, while the religious 
commitment is specific for “Nathan (no title)”.     
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